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Die wichtigsten Werke werden der einfacheren Lesbarkeit halber mit

Siglen zitiert. Die nach dem Schragstrich folgende Zahl bezeichnet

die Seite, auf der sich das Zitat befindet.
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Zur Methode

Die vorliegende Arbeit ist ein Konglomerat. Eine lang zuriickliegende
Lektliire der Deleuzeschen Kinobiicher und die Begeisterung flir das
Kino gaben den AnstoR dazu. Neben der Liebe zum Kino waren es vor
allem die Fragen und Unklarheiten, die mich bei gleichzeitiger
Intuition der Wichtigkeit der Texte immer wieder zu den Kinobilichern
und dem Denken des Filmes zurlUckfihrten. Dieses persdnliche
Interesse hat nun im institutionellen Rahmen der Universitat einen

Ausdruck gefunden.

Der thematische Leitfaden ist - ganz allgemein formuliert - die
Frage: Wie bzw. was kann uns der Film iber den Menschen in der Welt
zeigen?

Die Methode soll dabei, angelehnt an Bergson, die der intuitiven
Kladrung sein. Bergson unterscheidet die Klarheit des Verstandes wvon
der Klarheit der Intuition. Der Verstand geht bei einer
unverstandenen Idee von elementaren, bereits verstandenen Begriffen
aus und erkléart lediglich durch eine neue Anordnung der Begriffe,
also analytisch. Im Prozess der intuitiven Klarung von Ideen
hingegen erklart eine neue, noch ,dunkle“ Idee durch die intuitive
Anwendung auf Probleme in wechselseitiger Abhangigkeit sowohl das
Problem als auch sich selbst. Bergson erklart diesen Prozess wie

folgt:

~Es gibt aber noch eine andere Klarheit, die erst allmahlich
durch fortschreitende Vertiefung in den Gegenstand gewonnen

wird. Es ist diejenige, welche der radikal neuen und
unreduzierbaren Idee innewohnt, der mehr oder weniger eine
Intuition zu Grunde liegt. Da wir sie nicht mit vorher
existierenden Elementen aufbauen koénnen, da sie keine Elemente
hat, und da andererseits das mithelose Begreifen
[verstandesmaRige, BI] darin besteht, Neues aus Altem
zusammenzusetzen, geht unsere erste Regung dahin, sie fir
unverstandlich zu erklaren. Aber nehmen wir sie einmal

provisorisch an, suchen wir sie in den verschiedenen Bezirken
unseres Wissens zu erproben: wir werden sehen, wie sie, obwohl
selbst dunkel, die Finsternis zerstreut. Durch sie werden sich
Probleme, die wir fir unldslich erachteten, 1l&sen oder vielmehr
sich aufldsen, um entweder endgliltig zu verschwinden, oder um
sich in anderer Weise uns zu stellen. Das Licht der Einsicht,
das sie uns hier verschafft hat, wird auf sie selbst
erleuchtend zuriickfallen. Jedes dieser Probleme wird etwas von
seiner Intellektualitdt ihr mitteilen. So intellektualisiert,
kann sie von Neuem auf die Probleme angewandt werden, die sie
verstdndlicher macht, nachdem sie ihrerseits die Probleme



geklart hat; sie wird noch besser die Dunkelheit =zerstreuen,

die jene umgab, und dabei selbst um so klarer werden.“
An der intuitiven Klarung ist also der Prozess der gegenseitigen
Erhellung sowohl der Idee als auch des Problems entscheidend. Die
Bewegung der Erklarung lasst eine dynamische Beziehung zwischen der
Idee und dem Wissensbereich, in dem sie angewendet wird, entstehen,
wobei sich die Fragestellung und der Untersuchungsgegenstand
gleichzeitig entwickeln, immer grobere Umfadnge erreichen, immer
weitere Kreise ziehen. Je tiefer die Einsicht in den Forschungs-
gegenstand umso weiter und klarer wird auch die Problemstellung. Die
Frage, die Problemstellung ist zu Beginn genauso (analytisch) unklar
wie das Wissensgebiet. Stellen und Losen eines Problems verlaufen
dann parallel.? In der Bewegung der Intuition, die wesentlich der
Prozess des Erkennens ist, sind Erfolge und Scheitern immer mit
dabei. Dies setzt vor allem die Notwendigkeit voraus, den
veradnderten Fragestellungen, Ideen, Richtungen, die sich aus der
Arbeit ergeben konnen, da ja das Feld der intuitiven Einsicht zu
Beginn unklar ist, nachzugehen.
Dabei wird man zwangslaufig an einem Punkt ankommen, wo es nicht
mehr darum geht, ob das Problem richtig bearbeitet wurde, denn jede
Frage fihrt die ihr entsprechende L&sung bereits mit sich, sondern
vielmehr, ob das gestellte Problem selbst ein wahres Problem oder
nur ein Scheinproblem ist. Das Wahrheitskriterium muss in die

Fragestellungen und nicht in die Losungen verlegt werden.

,Man kann vorab nicht sagen, ob ein Problem richtig gestellt
ist, ob eine Loésung palt, zutrifft, ob eine Person lebensfdhig
ist. Und zwar deshalb nicht, weil jede der philosophischen
Aktivitaten nur in den Dbeiden anderen ihr Kriterium findet;
deshalb entwickelt sich die Philosophie ja auch im Paradox. Die
Philosophie besteht nicht darin zu wissen, nicht die Wahrheit
treibt sie an, sondern Kategorien wie das Interessante, das
Bemerkenswerte oder das Wichtige: sie entscheiden itber Gelingen
oder Scheitern. Das aber kann man nur wissen, nachdem man
konstruiert hat. Von vielen philosophischen Blichern wird man

Henri Bergson: Denken und schépferisches Werden. Aufsdtze und
Vortrage. Mit einem Nachwort von Konstantinos P. Romanos. Aus dem
Italienischen iUbersetzt von Leonore Kottje, mit einer Einfithrung
herausgegeben von Friedrich Kottje.- Hamburg: Europadische
Verlagsanstalt/Rotbuch Verlag 20003 S 48.

2 vgl. Gilles Deleuze: Henri Bergson zur Einfithrung. Herausgegeben und
Uibersetzt von Martin Weinmann.- Hamburg: Junius 2001 (= Zur Einfihrung 236)
S 25-28.



nicht sagen, sie seien falsch, denn das besagt gar nichts,
vielmehr, daBR sie unwichtig und uninteressant sind, eben weil
sie weder einen Begriff schaffen noch ein Bild des Denkens
beibringen, noch eine Person erzeugen, die der Mihe wert
ware. ™
Die Bewegung der intuitiven Klarung ist ein Denk- und Lernprozess,
ein Entwickeln und Uberpriifen von Hypothesen und Begriffen. Immer
allerdings mit dem Risiko des Scheiterns. Die Frage der Wahrheit und
der Wichtigkeit eines Problems kann erst nachtriglich beantwortet
werden.
Die Methode der intuitiven Kla&rung soll uns dabei helfen, die Frage
nach dem Menschen im Film klarer zu machen und gleichzeitig das Feld

des Kinos weiter aufzuspannen. Leiten werden uns vor allem Ideen von

Deleuze, Bergson, aber auch von anderen Autoren und Autorinnen.

> ders.: Was ist Philosophie? Aus dem Franzdsischen von Bernd Schwips und
Joseph Vogl.- Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag 19962 S. 95.



Die kinematografische Anlage

In den meisten Filmen werden Menschen gezeigt, ein kiirzerer oder
langerer Ausschnitt aus ihrem Leben, was sie tun, was ihnen
widerfahrt, was sie erfahren, was sie fiihlen und denken, wo und wie
sie leben, wie sie sich bewegen und kleiden, welche Landschaft sie
umgibt, was sie sprechen. Einmal ist all dies inszeniert, ein
andermal dokumentiert. Immer aber gibt es ein Produktionsteam,
geleitet von einem Autor, das die Aufnahmen, die Filmbilder macht,
immer sind es Bilder, die vor den Augen des Publikums ablaufen.
Damit haben wir bereits die drei Eckpunkte unserer Fragestellung,
was der Film uns Uber den Menschen in der Welt zeigen kann. Der Film
ist ein Dispositiv, welches Produktionsteam, Publikum und Leinwand
miteinander in Beziehung setzt. Diesem Dispositiv, der kinemato-
grafischen Anlage, widmen wir uns im ersten Teil der Arbeit. Dann
soll im zweiten Teil geklédrt werden, ob und in welcher Weise sich
die Form der filmischen Abbildung (in den unterschiedlichen Genres
wie Spiel- oder Dokumentarfilm als auch in den Techniken) auf die
Darstellung des Menschen auswirkt. Und schlieBlich wollen wir uns im
dritten Teil einige Filme ganz direkt daraufhin anschauen, wie sie

uns den Menschen in seiner Beziehung zur Welt zeigen.

Die Wahrnehmung nach Bergson

Als Ausgangspunkt nehmen wir Uberlegungen Bergsons, der zur Bewegung
von Materiebildern und zur Wahrnehmung im 1. Kapitel von Materie und
Gedachtnis grundlegende Gedanken entwickelt hat®. Bergson stuft
Lebewesen nach dem Abstand zwischen einwirkendem Reiz und
antwortender Reaktion ein: Jje hdher ein Lebewesen entwickelt ist,
umso groBer ist der Abstand, umso differenzierter ist der Vorgang,
der sich zwischen ankommendem Reiz und weggehender Reaktion
abspielt. Diesen Abstand nennt Bergson das Indeterminationszentrum.
»~Handelt es sich um einen Organismus niederer Art, so bedarf es
allerdings eines unmittelbaren Kontaktes mit dem Reizobjekt.™

(MG/16) So ist beil Lebewesen niedriger Entwicklungsstufen der
Gefihlssinn aktiv und passiv zu gleich, d.h. das Erkennen und
Ergreifen der Beute ist eins. Den Menschen jedoch setzen Seh- und
Horsinn mit diversen Gegenstanden in unterschiedlichster Entfernung

in Kontakt. Die Entfernung wird dabei zum MaB flir die notwendige

‘ vgl. dazu BB/Kapitel 4, 1. Abschnitt.



Geschwindigkeit einer Reaktion. Im Bereich zwischen sensorischem
Reiz und motorischer Reaktion ist beim Menschen das Gehirn als
Indeterminationszentrum oder ,Telefonzentrale“™ damit beschaftigt,

eine Verbindung zu suchen, die unserem Lebensinteresse entspricht.

Bergson setzt die Welt als die Gesamtheit der bewegten Bilder. Das
Universum ist gegenseitiges Einwirken der Bilder aufeinander. Da
Materie und Licht identisch sind, ist der Materiestrom gleichzeitig
die ,belichtete Welt“. ,Der Zusammenhang, in dem die Bilder
untereinander stehen, ist der indifferente einer rein mechanischen
Beziehung, sie wenden einander alle ihre Seiten auf einmal zu, d.h.
sie wirken und reagieren mit allen ihren Elementen aufeinander([...]"
(MG/21f.)° Alle Bilder unterliegen den Gesetzen der Materie, sie
geben die aufgenommene Wirkung ohne Widerstand und ohne Verlust
weiter. Uninteressante Reize gehen einfach durch die Bilder
hindurch. Trifft ein Bild jedoch auf ein interessiertes
Indeterminationszentrum, stoBt also ein Gegenstand auf menschliches
Interesse, lasst es den uninteressanten Teil der Wirkung durch sich
hindurchgehen und beh&lt von dem realen Bild nur eine Vorstellung,
nur eine der vielen Seiten des Bildes. Setzt man die Materie nicht
als Teilchen, sondern als Welle, so kann man sagen, dass sich ein
Teil der Lichtwellen an unserem Korper brechen und als Bild unserer
Wahrnehmung eine bestimmte Ansicht des Gegenstandes reflektieren.
Unsere Sinne sind sozusagen die Photoplatte, auf der unsere
Wahrnehmung belichtet wird. Wahrnehmen ist daher immer ein Weniger,
eine Reduktion des reellen Bildes, da nur das wahrgenommen wird, was
flir uns von Interesse ist. So wird die einheitliche, unzentrierte
materielle Welt (objektive Realitat) durch jedes Indeterminations-
zentrum zentriert (subjektiv wahrgenommen). “Aber in dieser
notwendigen Armut unserer bewulten Wahrnehmung steckt etwas
Positives, etwas, das bereits den Geist ankiindigt: das Vermdgen zu
unterscheiden.“ (MG/23) Damit entkommt Bergson auch dem Dilemma von
subjektiv/objektiv, da sich die beiden Sichten hier nicht
widersprechen, die subjektive Sicht ist lediglich ein Weniger, nur

eine Seite, aber nichts grundsédtzlich Verschiedenes. ,Das, was

®> Deleuze korrigiert hier und sagt, dass es sich bei diesem Materiestrom
nicht um ein mechanisches System, sondern ein maschinelles handelt, da
mechanische Systeme nach Bergsons Ansicht selbst geschlossene Systeme
implizieren.



dieses gegenwartige Bild, diese objektive Realitat von einem
vorgestellten Bilde unterscheidet, ist der Zwang, dem es untersteht,
mit allen seinen Punkten auf alle Punkte der iUbrigen Bilder zu
wirken, alle empfangenen Einwirkungen weiterzuleiten, jeder Wirkung
eine aquivalente Reaktion entgegenzusetzen, mit einem Wort, nichts
anderes als ein Schnittpunkt aller Veranderungen im unendlichen
Weltall zu sein.“ (MG/21)

Die entscheidende Frage fir Bergson ist, wo sich beim Menschen das
Bewusstsein einschaltet. Das Gehirn ist jedoch noch nicht
Bewusstsein, es ist Teil der materiellen Welt, ein Bild unter
Bildern, lediglich komplexer als bei den anderen Lebewesen. Ware das
Gehirn kein Materiebild, wie konnte man dann das pldétzliche
Auftreten von Bewusstsein in der Materie erklaren? In welcher Region
sollte man das Bewusstsein orten konnen?

Der beschriebene Vorgang, dass ein Gehirn als Indeterminations-
zentrum zwischen Reiz und Reaktion vermittelt, ist die reine
Wahrnehmung, die aber so beim Menschen nicht existiert, denn im
Prozess des Wahrnehmens werden die Sinneseindriicke mit Erinnerungs-
bildern des Ged&chtnisses umgeben, d.h. erst mit dem Ged&chtnis, das
Erinnerungsbilder aufruft, kommt der Geist in die materielle
Bilderwelt.

Nehmen wir ein Bild wahr, dann w&hlt das Gehirn unter Rickgriff auf
das Gedéchtnis, das ebenso wie die Wahrnehmung auf die Tat, also ein
vitales Interesse gerichtet ist, mogliche Reaktionen aus. Wahrnehmen
braucht daher auch Zeit: die Zeit der Wahl, die Zeit, die Sinnes-
daten mit einer Erinnerung in Richtung auf eine gewlinschte Tat hin
in Verbindung zu bringen, die Vergangenheit in der Gegenwart in
Richtung Zukunft fortzusetzen.

Wie ist also nach Bergson der Prozess der Wahrnehmung zu verstehen?®
Wie machen wir uns ein Bild? Vor allem: das Wahrnehmen ist kein
passiver Prozess, bei dem einfach die durch die Nervenzellen
aufgenommenen Erschiitterungen durch das Gesehene zum Gehirn
weitergeleitet und dort zur Entstehung eines Bildes beitragen
wirden. Die Perzeption ist kein geradlinig ausgerichteter Vorgang,
vielmehr kreisen die Perzepte zwischen Wahrnehmungsgegenstand und
Wahrnehmendem: entlang zentripetaler, also einkommender

Perzeptionsfasern und entlang zentrifugaler, also ausgehender

¢ vgl. dazu den Abschnitt (MG/90-101) ,Allmdhlicher Ubergang von den
Erinnerungen zu den Bewegungen. Wiedererkennung und Aufmerksamkeit.™
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Perzeptionsfasern. Die Existenz der letzteren vor allem entgehe nach
Bergson der herkdmmlichen Auffassung von Wahrnehmung, denn
wahrnehmen heilt auch analysieren aufgrund vorher gemachter
Synthesen. Wir analysieren, d.h. wir wahlen Teile des einkommenden
Bildes aufgrund von erfahrungsbedingt gemachter Synthesen bzw.
Hypothesen aus, unsere Erfahrung sagt uns, was an dem Bild fir uns
von Interesse ist. Das Bild, das wir uns machen, das ausgehende
Bild, das wir der Wirklichkeit zuriickgeben, ist unser Wahrnehmungs-
bild, d.h. eine Mischung aus dem ,reinen“ Wahrnehmungsbild
(Materiebild) und dem ,reinen™ Erinnerungsbild. Da Wahrnehmungs- und
Erinnerungsbild in unserer Erfahrung jedoch stets vermischt sind,
lasst sich nur theoretisch oder ausgehend von pathologischen
Gedachtnisstdrungen der Prozess der Wahrnehmung in eine materielle
(Wahrnehmungsbild) und eine geistige Linie (Erinnerungsbild) teilen.
Bergson filhrt das Beispiel des Lesens an: lesen ist kein Aneinander-

reihen von Buchstaben, sondern vielmehr ein Erahnen:

,Unser Geist erfalt da und dort schnell ein paar
charakteristische Zige; den ganzen Zwischenraum fillt er mit
Erinnerungsbildern aus, die er auf das Papier projiziert, wo
sie die wirklichen gedruckten Buchstaben verdrédngen, ersetzen,

ja zu sein scheinen.[...] So sind wir unaufhorlich schaffend
oder rekonstruierend tatig. Unsere distinkte Wahrnehmung ist
wahrlich einem geschlossenen Ringe vergleichbar, wo das
Wahrnehmungsbild, das nach dem Geiste  hineilt, und das

Erinnerungsbild, das in den Raum lanciert wird, hintereinander
herlaufen.™ (MG/95)
Wahrnehmen ist also eine Kreisbewegung. Bergson nennt sie auch einen
Stromkreis, da sich die Wahrnehmungen im Spannungsverhaltnis wvon
Materiebild und Erinnerungsbild realisieren. (MG/96) Wenn wir sagen,
wir nehmen dies oder jenes wahr, dann heilt das immer auch, dass wir

der Welt unser Bild von ihr zuriickgeben.

Eine weitere entscheidende Frage ist, ob sich die Erinnerungsbilder
automatisch oder spontan mit den Wahrnehmungsbildern vermischen. Im
ersten Fall wére das Gedachtnis ein materieller Speicher, im zweiten
Fall geistige Erinnerung. Mittels einiger Falle von Gedachtnis-
dysfunktionen kann Bergson zeigen, dass das Aufrufen von
Erinnerungsbildern nicht automatisch erfolgt, das Gedachtnis also
keine Funktion des Gehirns ist und somit nicht materiell ist. Wir
versetzen uns, so Bergson, vielmehr mit einem Schlag, spontan, in

die Erinnerung. (MG/129) Die von den Nervenzellen aufgenommenen
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Bewegungen werden nicht sofort motorisch in eine ,niitzliche™
Bewegung umgesetzt, sondern durch unsere Aufmerksamkeit gestoppt.
Die Bewegungshemmung der Aufmerksamkeit lasst den Gegenstand zuerst
nur in seinen Umrissen entstehen, ruft erste Erinnerungsbilder wach,
die das skizzierte Wahrnehmungsbild ergidnzen, das dann wieder am
wirklichen Gegenstand Uberprift wird. Je nach dem Grad der
Aufmerksamkeit wird die Wirklichkeit unter Zuhilfenahme immer
entfernterer Erinnerungsbilder nachgemacht, verdoppelt, wobei in
einem Kreislauf wechselseitiger Abhé&ngigkeit ein- und ausgehendes

Bild standig gegenseitig angepasst werden.

Die Hemmungsbewegung, die Rickwartsbewegung unseres Geistes ist die
Aufmerksamkeit. Sie ist in das Indeterminationszentrum
eingeschaltet. Die Aufmerksamkeit ist sowohl eine kdrperliche
Haltung als auch das Bewusstsein dieser Haltung sowie die Bedingung
fiir das Einschalten der Erinnerungsbilder in den Stromkreis der
Wahrnehmung. Die Intensitat der Wahrnehmung, die Spannung des
,Stromkreises"™, richtet sich nach unserer Haltung. Je groBer die
Aufmerksamkeit, umso intensiver die Wahrnehmung, umso mehr
Erinnerungsschichten werden durchlaufen, umso weiter der Kreis der

Erinnerungsbilder, die dem Wahrnehmungsbild zuflieBen.

,Wenn das Dbehaltene oder erinnerte Bild zur Deckung aller
Einzelheiten des wahrgenommenen Bildes nicht ausreicht, so
ergeht ein Aufruf an die tieferen und entfernteren Regionen des
Gedachtnisses, bis andere, frither erfahrene Einzelheiten
herbeikommen und sich auf die bisher unbekannten projizieren.
Und dieser Vorgang kann sich ins Endlose fortsetzen: das

Gedé&chtnis verstarkt und Dbereichert die Wahrnehmung, die
ihrerseits, je mehr sie sich entwickelt, eine wachsende Zahl
von Ergdnzungserinnerungen an sich zieht.“ (MG/93)

Je nach der Spannung des Geistes werden also Erinnerungsbilder aus
nahegelegenen oder immer entfernteren Bereichen aufgerufen. Das
Wasserglas, das vor meinen Augen auf dem Tisch steht, nehme ich
zuerst gar nicht wahr, ich nehme es ohne zu schauen und trinke
daraus. Halte ich meine Aufmerksamkeit weiter auf es gerichtet,
erkenne ich es als das mir bekannte, die Tropfspuren auf der
Oberfladche werden mir in Erinnerung rufen, dass der Klarspiiler im
Geschirrspiiler nachgefiillt werden muss. Ich verharre in dieser
aufmerksamen Haltung, mir fallt die zerkratzte Oberfldche auf, der

hinter dem Glas liegende Locher wird dadurch riffelig und mir fallt
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ein Bild eines Films ein, wo man eine Szene durch eine regennasse
Scheibe sieht. Ich bleibe aufmerksam und nehme die Form des Glases
wahr, nach oben hin sich leicht verbreiternd und ich frage mich, wie
wohl zur Zeit seiner Fabrikation um 1900 ganze Glasersets ausgesehen
haben mdgen.

Im Akt der Wahrnehmung erschlieBen wir ausgehend von Einzelheiten,
von irgendwelchen Details am Gegenstand, virtuelle Wirklichkeits-
schichten des Gegenstandes aus unserer Erinnerung. Je hoher die
Aufmerksamkeit des Geistes und je weiter die Erinnerungskreise umso
tiefer die Wirklichkeitsschicht.’” Solange die Aufmerksamkeit immer
wieder zum Gegenstand zurickkehrt befinden wir uns im Wahrnehmungs-
Stromkreis, dehnen sich unsere Erinnerungsschichten aus, ohne zum

Gegenstand zurickzukehren, dann traumen wir.

Die Membran

Wir gehen mit Bergson von einer bewegten Lichtmaterie aus, der Ebene
der Immanenz oder der Menge aller Bilder, die erst zur Erscheinung
kommen, wenn sie sich auf einer Fladche brechen. Die Flache kann z.B.
ein menschlicher Korper oder wie im Film ein lichtempfindliches
Tragermaterial sein. Fir das Subjekt heilt das nun, dass das Licht
nicht mehr vom Bewusstsein ausgehend auf die Welt gerichtet ist,
sonder umgekehrt, dass das Bild durch die Brechung der empfangenen

Materielichtstrahlen im Bewusstsein entsteht.

Die kinematografische Anlage setzt sich aus drei, selbst
beweglichen, Schnittflichen der Filmbilder zusammen: dem Autor?
(stellvertretend fir sein Produktionsteam), der Leinwand
(stellvertretend fur alle Bildschirme) und dem Publikum. Wir méchten
nun ausgehend von den Uberlegungen zur Wahrnehmung sowie von
Deleuzes Kinobiicher zeigen, dass es zwischen diesen drei Schnitt-
fldchen komplexe Beziehungen und wechselseitige Abhangigkeiten gibt
und wie Verdnderungen in einem dieser Elemente Verschiebungen in der

ganzen kinematografischen Anlage nach sich ziehen.

7 siehe die entsprechende Grafik (MG/97)

® Begriffe wie der Autor und der Zuschauer bezeichnen Positionen innerhalb
der kinematografischen Anlage und beziehen sich nicht auf reale Personen.
Der einfacheren Lesbarkeit halber werden diese Begriffe durchgdngig mit dem
maskulinen Genus und nicht in der genderneutralen Schreibweise
(Autor/Autorin) verwendet.
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Deleuze spricht immer wieder vom Film als der Membran®, von einem
schwingenden Schirm, der die Bewegungen des AuBlen mit den Bewegungen
des Innen in Kontakt bringt, von einer bewegten Grenze. Die Membran
ware genau diese Photoplatte, auf der sich die Lichtmaterie bricht,
der Schirm, der die Welt zeigt. Wir mdchten im Folgenden ausfiithren,
dass nicht nur der Film als Material, sondern auch die drei Elemente
der kinematografischen Anlage jeweils kommunizierende Membranen
sind, und eine Anlage aus beweglichen Teilen bilden: der Autoren-
membran, der Leinwandmembran sowie der Publikumsmembran.

Wie soll man sich eine Membran nun vorstellen? Deleuze fihrt den
Begriff mehrfach ein, verwendet ihn aber in weiterer Folge, aulRer an
einer Stelle (ZB/265-267), nicht. Er versteht unter Membran das
Gedichtnis'® als ,das eigentimliche Vermdgen, welches das Innen und
AuBen in unmittelbaren Kontakt zueinander bringt“. (ZB/284) Warum
hat er diesen Begriff nicht weitergefithrt? Uns scheint er in
mehrfacher Hinsicht geeignet, als Figur des Gedachtnisses das Denken
des Films weiterzubringen, da sich an der Membran mehrere Punkte
zeigen lassen.

Die Membran ist die Photoplatte, auf der unser Bild der Welt
erscheint. Die Membran ist somit die Stelle, wo der Ubergang von den
ausgedehnten quantitativen Materiebildern in ausdehnungslose,
qualitative Empfindungen und Bewusstseinsbilder stattfindet. Die in
unendlich verschiedenen Rhythmen vibrierende Lichtmaterie wird an
der Membran zu einer homogenen Empfindungsqualitat kontrahiert und
vertikal sowie horizontal adjustiert.

Die Membran ist ein technischer Begriff, der als solcher auch die
Versuchung einer Psychologisierung des Gedédchtnisses mindert. Eine
Membran hat zwei Seiten und ist beweglich, sie besitzt aber auch
Verstrebungen. Sie ist verspannte Bewegung in dem Sinn, dass die
einkommenden Bewegungen auf eine bestimmte Aufmerksamkeit treffen
und die Membran je nach Intensitat und Art der Reize ein starkeres
oder schwidcheres Dazwischentreten von Erinnerungsbildern bewirkt.
Sie besitzt horizontale Verstrebungen, welche die Verdichtung der

Erinnerungen, den Aufruf des gesamten Gedachtnisses, Spannung und

° ,Vielmehr handelt es sich um das eigentiimliche Vermdgen, welches das

Innen und AuBen in unmittelbaren Kontakt zueinander bringt, die eigenen
Angelegenheiten und die Sache des Volkes, das sich absentierende Ich und
das fehlende Volk, eine Membran, ein doppeltes Werden.“ (ZB/284)

10 Diese Membran, die bewirkt, daB sich das AuBen im Innen vergegenwidrtigt
und umgekehrt, heibt Gedachtnis™ (ZB/267).
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Intensitadt erzeugen (Translation) sowie eine vertikale Verstrebung
oder Aufhangung, mittels welcher sie sich in Richtung auf eine

bestimmte Handlung orientieren kann (Rotationsbewegung).

»,Mit anderen Worten, das vollstandige Ged&chtnis antwortet dem
Anruf eines gegenwartigen Zustandes mit =zwel gleichzeitigen
Bewegungen, einer der Translation, mit der es geschlossen der
Erfahrung entgegengeht und sich im Hinblick auf die Handlung
mehr oder minder zusammenzieht, ohne sich zu teilen, und einer
anderen der Rotation um sich selbst, durch welche es sich auf
die momentane Lage hinorientiert, um ihr die niitzlichste Seite
zuzuwenden.“ (MG/164)
Bergson beschreibt hier den Gedachtniskegel. Die Eigenschaften des
Bergsonschen Gedadchtniskegel sind aber auch die der Membran.
Zusatzlich ist die Membran aber auch vor und zuriick schwenk- bzw.
neigbar (die Aufmerksamkeit oder die Haltung). Die Membran ist also
dreh-, spann- und neigbar. Sie ibersetzt im Wahrnehmen die
einkommenden Lichtdaten durch Rotations-, Translations- und

Schwenkbewegungen in ein Bild, das wir, indem wir es machen, der

Welt zuruckgeben.

Exkurs 1: Echo aus der Biologie

Deleuze spricht vor allem in Was ist Philosophie? iber parallele
Entwicklungen und Denkbewegungen, iber das Echo der Begriffe in
Wissenschaft, Kunst und Philosophie. Diese Denkbewegungen, so
Deleuze, umfassen zwar dieselben Themen, tauchen aber in jeder
Disziplin zu unterschiedlicher Zeit auf und missen in einer eigenen,
disziplinimmanenten Begrifflichkeit und Methodik bearbeitet werden.
So entstand der Begriff der Membran in unserem Zusammenhang
eigentlich aus dem Bild einer schwingenden Flache (Leinwand, Haut,
Trommelfell, etc.), war also eher dem Feld der Ton- und Bildtechnik
entnommen. Den Text mit dem biologischen Begriff der Membran

(Plasmalemma) zu lesen, lasst aber interessante Resonanzen

entstehen.
,Bilomembranen sind wesentl. Bestandteile Jjeder Zelle: Sie
umgeben als Zellmembran (Plasmalemma) alle Zellen; sie bilden
in der Eucyte ausgedehnte Membransysteme [...] und die
Begrenzungen der versch. Organellen [...]. Sie haben doppelte
Funktion:

- Biomembranen sind Permeationsschranken fir viele geldste
Stoffe. Dadurch werden alle membranumgrenzten Bereiche zu
abgeschlossenen Reaktionsrdaumen, =zu Kompartimenten, in
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denen unterschiedliche biochem. Reaktionen und Stoffe
nebeneinander bestehen kdénnen.

- Sie sind biochem. Transportsysteme, die als Pumpen best.
Stoffe spezifisch in einer Richtung durch die Schranke
hindurch lassen.

Indem Biomembranen zugleich Schranken und Pumpen sind und den
Stoffaus- und -eintritt, oft aktiv einem Konzentrationsgefalle
entgegen, kontrollieren, besitzen sie eine selektive
Permeabilitat. Im Extrem fihrt dies in lebenden Zellen zur
Semipermeabilitadt, also zur Undurchl&ssigkeit der Membran fir
den geldsten Stoff bei gutem Durchgang flir das Losungsmittel
Wasser.“!

Bergson verortet ja im Gedédchtnis den Ubergang zwischen Materie und
Geist.' Mit Recht wird man fragen, wo nun in der Membran das
Indeterminationszentrum als Ort der Subjektivitat zu finden ist? Wir
meinen, dass eben die Membran, in derselben Weise wie das
Gedachtnis, das Indeterminationszentrum ist. ,Unsere Zonen der
Indeterminiertheit {ibernehmen sozusagen die Rolle dieser Platte. Sie
fiigen dem Vorhandenen nichts hinzu; sie bewirken nur, daB die reelle
Wirkung durchgeht und die virtuelle bleibt.“ (MG/25) Die
Subjektivitat, die Freiheit liegt somit in der Ausrichtung der
Membran, im Zusammenspiel von Rotation, Translation und

Aufmerksamkeit.

»,Die groBere oder geringere Spannung ihrer Dauer [eines freien
Lebewesens, BI], welche im Grunde ihrer grdBeren oder
geringeren Lebensintensitdt entspricht, bestimmt alsdann sowohl
die Konzentrationskraft ihrer Wahrnehmung wie den Grad ihrer
Freiheit.“ (MG/209)
Auch der sensomotorische Mechanismus von Reiz - Reaktion, der
wiederholende Teil des Gedadchtnisses, bleibt gewahrt, da die Membran
ja Uber zwei Seiten verfligt, zentrifugale und zentripetale
Nervenfasern.

Die Konzeption des Gedachtniskegels entspricht ja der Membran, da

unser Interesse aber auf den Film gerichtet ist, erscheint uns die

' Gunter Vogel/Hartmut Angermann: dtv-Atlas zur Biologie. Tafeln und Texte.
Bd. 1.- Minchen: dtv 1984° (=3221) S 109.

12 Kurz, das Gedichtnis, das einerseits einen Kern von unmittelbarer
Wahrnehmung mit einer Hulle von Erinnerungen umwebt und andererseits eine
Mehrzahl von Momenten in eins zusammenzieht, bildet bei der Wahrnehmung den
Hauptbestandteil des individuellen Bewubtseins, die subjektive Seite
unserer Erkenntnis der Dinge;“ (MG/19)
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Figur der Membran geeigneter. Wahrend der Kegel namlich vor allem
das Fortschreiten der Zeit beschreibt, die Gegenwart als Ausrichtung
der Vergangenheit auf die Zukunft als den Punkt darstellt, wo
Materie und Geist nicht mehr unterscheidbar sind und seine Spitze
die Linie der Zeit beschreibt, so liegt in der Figur der Membran das
Entscheidende im Prozess der Wahrnehmung als Bildproduktion, in der
Frage, wie aus der gebrochenen Lichtmaterie das Bild entsteht, das
wir der Welt zurickgeben. Das In-der-Zeit-Sein der Membran ist mit
ihrem dauernden Bewegt-Sein gegeben. Beim Bild des Kegels ist man
Uberdies versucht an einen Trichter und somit ein Volumen zu denken,
einen Raum, in dem das Gedachtnis gespeichert ist. Das wirde den
Intentionen Bergsons natiirlich klar widersprechen. Demgegeniiber
scheint uns die Membran als spann-, dreh- und neigbares Dispositiv
besonders geeignet, die Spannungs- und Abspannungsbewegungen
zwischen Materie- und Erinnerungsbildern darzustellen.

Die Kegelspitze, das Fortschreiten der Vergangenheit in Richtung
Zukunft, ist bei uns eine Flache geworden, wobei der Abstand
zwischen Vorder- und Rickseite variabel ist. Je nach Art der
Erinnerung, kann sich ein kleinerer oder groblerer
Erinnerungskreislauf aufspannen und so das Materiebild zu einem
subjektiven Wahrnehmungsbild machen. Es kommt zu einer Uberlagerung
des an der einen Seite aufgenommenen aktuellen (weil gegenwartigen)
Bildes mit einem aktualisierten Erinnerungsbild, das von der Membran

an der Rickseite der Materie zurickgegeben wird.

Zwischen Vorder- und Ruckseite kann das Aktualisieren der
Erinnerungsbilder je nach Interesse und Aufmerksamkeit Kreise
unterschiedlicher Intensitat durchlaufen. Wir nennen alle Kreislaufe
innerhalb der Membran, also im Geddchtnis, innere Kreisldufe, alle
Kreislaufe, die ein reales Objekt miteinbeziehen, duBere Kreisl&aufe.
Die inneren Kreislaufe bewegen sich zwischen zwei Extremen, dem
Automaten und dem Trdumer. (MG/150) Der Automat wadre ein Leben in
perfekter sensomotorischer Angepasstheit und Gewohnheit, in
standiger Wiederholung desselben. Der Traumer hingegen wirde nur ein
Erinnerungsbild wahllos mit einem anderen verbinden. Ohne jegliche
Ausrichtung auf eine Tatigkeit lieBe er sich von einem Erinnerungs-
punkt zum nachsten treiben. Diesen beiden Lebensmodi entsprechen die

beiden Gedachtnisarten des rein motorischen sowie des rein kontem-
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plativen Gedachtnisses. Sie kommen in der menschlichen Wahrnehmung
jedoch nur ,gemischt™ vor.

Erinnerungsbild nennen wir das aktualisierte Bild einer Erinnerung.
Das Gedachtnis, die Erinnerung ist immer real, nur bleibt sie,
solange sie nicht als Erinnerungsbild aktualisiert wird,

virtuell.?®

Der kleinste innere Kreislauf innerhalb der Membran ist der
Zeitkristall, die Spaltung der Zeit. Er ist die Bedingung der
Moglichkeit aller anderen Kreislaufe und erklart, warum die Membran
zweliseitig ist. Sie grundet in der Zeit. Die Vergangenheit kommt
nédmlich nicht nach der Gegenwart, sondern sie koexistiert virtuell
mit ihr und entsteht auch parallel mit ihr. Der Zeitkristall ist
somit ein Kreislauf zwischen einer Gegenwart und ihrer eigenen
Vergangenheit, zwischen einem aktuellen Bild und seinem virtuellen
Bild (der Vergangenheit der Gegenwart). (ZB/111) Es ist eins mit
diesem, da die Gegenwart gleichzeitig vergangen sein muss, damit sie
tberhaupt vergehen kann und nicht ewig ist. (ZB/109) Aktuelles und
virtuelles Bild bilden die zweili Seiten der Membran, ,ein zwei-

seitiges Bild“ (ZB/95) und unser Sein in der Zeit.

,Verschiedenartig, aber ununterscheidbar sind das Aktuelle und
das Virtuelle, die sich unentwegt austauschen. Wenn das
virtuelle Bild [eine Erinnerung, BI] aktuell wird, dann ist es
sichtbar und rein wie im Spiegel oder in der Festigkeit des
vollendeten Kristalls. Aber das aktuelle Bild wird seinerseits
virtuell, sieht sich auf anderes hin verwiesen, unsichtbar,
undurchsichtig und dunkel wie ein kaum aus dem Boden
gewachsener Kristall.“ (zB/98)

Nur weil Vergangenheit und Gegenwart gleichzeitig entstehen, sind in

jedem Moment die gesamten Erinnerungen prasent. Auf diesen Punkt

wird uns die Frage nach dem Tausch als auch die Frage nach dem

Realen und Fiktiven spéter noch zurickfiihren.

Im Film ist es nun so, dass der Stromkreis der Wahrnehmung kinstlich
und kiinstlerisch bearbeitet ist. Die einkommenden Bewegungen folgen
zwar weiterhin dem Reiz-Reaktionsschema der Bewegungsfortschreibung,
sie treffen auf ein Indeterminationszentrum etc., das Materie-

Lichtbild der Welt ist aber nicht l&nger unzentriert, sondern sowohl

was den Blick (Ausrichtung auf ein Interesse, also die Rotations-

3 vgl. Deleuze, Einfithrung zu Bergson, S 126. Das Gedachtnis koexistiert

als virtuelle Ganzheit mit der Gegenwart.
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einstellung der Membran), den Bildausschnitt (die Kadrierung) und
Komposition der Bildelemente, als auch die Dauer seines Erscheinens
betrifft (Aufmerksamkeit, Schnitt), durch die Autorenmembran
gestaltet, d.h. zentriert.

Die inneren Kreislaufe der Zuschauermembran spannen sich vom
Zeitkristall, als der Koexistenz von Gegenwart und Vergangenheit,
bis zum Traum. Die auBeren Kreislaufe laufen wahrend des Filmsehens
iber die drei Membranen, welche die kinematografische Anlage bilden.
Die Bilder zirkulieren innerhalb dieser Anlage zwischen der Autoren-
membran, der Leinwandmembran und der Publikumsmembran, wodurch neue
Abzweigungen, Umleitungen bzw. Kreisladufe eroffnet werden. Wir
missen daher den Bildern auf ihren geadnderten Routen und ihren
Umschlagpléatzen folgen und den Strategien ihrer Verschickung, der
Unschuld ihres Erscheinens, den von ihnen hervorgerufenen
Fremdbildern sowie ihrer Intensitdt nachspiiren.

Aber warum ist es Ulberhaupt notwendig, diese Instanzen, dieses
kinematografische Dispositiv einzufiithren? Ist nicht der Film ein
fertiges Werk, das auch ohne den Zuseher vollstandig ist, das, weil
unabhédngig von der Realitdt, auch unabhédngig vom Zeitpunkt der
Projektion ist? Und die Leinwand, ist sie nicht nur indifferente

Projektionsflache, ein technisches Detail der Filmindustrie?

Die Leinwandmembran

Die Leinwand ist als weiBe, jedoch nicht unbeschriebene Projektions-
flache der Ort, an dem das Ereignis Film stattfindet. Die Leinwand
ist nicht unbeschrieben, denn sie hat eine Geschichte, jedoch ohne
sichtbare Spuren hinterlassen zu haben. In ihrer Unbestimmtheit ist
sie die Bedingung der Moglichkeit des filmischen Denkens selbst, sie
ist das, was in jeder Verdnderung gleich bleibt (die Zeit) und was,
selbst ein Unort, allen moglichen und unmdglichen Orten Raum bietet.
Sie ist die starrste Membran der kinematografischen Anlage. Ihre
Haltung ist neutral, indifferent, fixiert, objektiv. Zwischen
Vorder- und Rickseite schiebt sich kein Zeichen der Individualitat,
sie gibt ein perfektes maschinelles Abbild der Bilder =zurick. Die
Vorderseite der Leinwandmembran ist das Filmbild, ihre Rilckseite der
Projektor (die umgedrehte Kamera). Die Leinwand ist Maschine und

Bild der Maschine, der Automatismus des Films.
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Die Leinwand ermdglicht als Projektionsfldche das Zusammenkommen
zweier flUr die menschliche Wahrnehmung in ihrem gleichzeitigen
Auftreten paradoxer Bildeigenschaften. Einmal hat das Bild auf der
Leinwand, der Definition Bergsons entsprechend (MG/21), die Merkmale
einer Vorstellung: es ist nur eine ,&duBere Schale, die oberste
Haut"“, bar jeder Innerlichkeit, ein rein geistiges Bild;
gleichzeitig aber unterliegt es im Gegensatz zum menschlichen
Vorstellungsbild, das ja immer nur virtuell bleiben kann, dem
physikalischen Gesetz von Reiz und Reaktion, es ist ,dem Zwang"“
unterstellt, ,alle empfangenen Einwirkungen weiterzuleiten™, ,nichts
anderes als ein Schnittpunkt aller Veranderungen im unendlichen
Weltall zu sein™, totale Reflexion, absolut dem Gesetz der Materie
unterstellt. Auch die menschliche Wahrnehmung kann man als Reflexion
bezeichnen, als das Zurickgeben eines Bildes, nur ist eben der
Reflexionswinkel unserem Interesse entsprechend je verschieden bzw.
folgt die geistige Bildverkettung im Denken oder im Traum nicht den

naturwissenschaftlichen Gesetzen.

Da die Leinwandmembran ohne Subjektivitat ist, gibt es auch keinen
inneren Kreislauf. Was das Publikum als Innerlichkeit interpretiert,
muss zuvor seinen sichtbaren Ausdruck auf der Leinwand gefunden
haben. Landschaften, Gesichter, Musik, Worter kdénnen als Innerlich-
keit der Figur gelesen und dem Film als Seele oder Leben zurtck-

gegeben werden.

,Der Film kennt kein “rein’ AuBerliches und keine ~leere’
Dekorativitidt. Eben weil im Film alles Innere an einem AuBeren
zu erkennen ist, darum ist auch an allem AuReren ein Inneres zu
erkennen. Auch an der Schoénheit. [...] “Die Schdénheit ist das
Symbol des Guten’  .“
Das Bild und die Leinwand konnen sich jedoch &6ffnen, wenn das Denken
die Moglichkeit bekommt, sich ins Innere der Bilder zu verlagern. In

der Geschichte des Filmes wurde der Zuseher schrittweise in die

kinematografische Anlage einbezogen. Die Leinwandmembran &ffnete

4 Béla Balazs: Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films. Mit einem
Nachwort von Helmut H. Diederichs und zeitgendssischen Rezensionen von
Robert Musil, Andor Kraszna-Krausz, Siegfried Kracauer und Erich Kastner.-
Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag 2001 (= stw 1536) S 40.

Dieser Aspekt ist vor allem fir die Stummfilme wichtig, da dies die
erste und unmittelbarste Stufe der Sichtbarmachung der Welt im Film ist,
vor allem vor dem Aufkommen des Tons, der zu Beginn durch seine rein
interpretierenden Einsatz das Bild eher ,verdeckte™.
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sich, dadurch konnten die Kreislaufe der Publikumsmembran innerhalb
des Bildes ablaufen.!'® ,Damit nimmt ein Kreislauf Gestalt an, der
gleichzeitig den Autor, den Film und den Zuseher umfaBt.“ (ZB/211)
Eine erste Veradnderung trat mit Hitchcock ein. Es ist nicht mehr nur
die Physiognomie des Bildes, die sichtbar macht, sondern das Bild
ist von einer mentalen Relation ,umrahmt“ (BB/214): , der Zuseher
‘weiBl’ als erster Uber die Beziehungen Bescheid“ (BB/270), er weiB
mehr als die Figur selbst, die ja nicht die Position der Kamera
einnehmen kann und daher die Hintergriinde der Geschehnisse nicht
kennt. Das ist der Grund fir den Suspens, die Spannung bei
Hitchcock, die aus dem Ungleichverhdltnis zwischen dem Wissen des
Zusehers und der Figur entsteht. Damit wird der Zuseher ,zum

integralen Bestandteil des Filmes“. (BB/270)

Exkurs 2: Der Automatismus - Die Maschine

«Ce qu’aucun oeil humain n’est capable d’'attraper, aucun
crayon, pinceau, plume de fixer, ta caméra 1l’attrape sans
savoir ce que c’est et le fixe avec 1’indifférence scrupuleuse
d’une machine." (BR/38)
Das Elend des , ldcherlichen Vierecks“ (Godard). Die Welt,
aufgenommen von einer Maschine, abgespielt von einer Maschine,
maschinelle Kunst. Die Kamera zeichnet ungerihrt auf - einem
maschinellen Gesetz folgend. Wie kann dieser Maschine Leben entlockt
werden?
Das Leben kann erstens in oder zwischen den Bildern, in den
Verkettungen des Publikums, entstehen, oder zweitens sich iber den
ganzen Film ausbreiten, wenn der Film als Fetisch des Lebens sich
von ihm beleben léasst, oder der Autor kann drittens die Maschine
selbst zum Leben erwecken, indem er sie uns zeigt, sie uns ins

Bewusstsein ruft.

> Was war das fiir ein groBartiges, Jja befreiendes Erlebnis! Dem Kino

verdanke ich jene auBergewdhnliche Ambivalenz des Erlebens - es gab mir die
Moglichkeit, gleichzeitig innerhalb und aulerhalb des Geschehens zu sein,
es teilte und verdoppelte mich zugleich. Dieses Phadnomen wiederholte sich
spater immer wieder - ich teilte die Trauer von La Strada, ohne meine
Gemiitsruhe und meinen Optimismus zu verlieren, ich nahm Anteil am Risiko
der Fahrer in Lohn der Angst, ohne mich vor dem Tode zu flirchten. Das Kino
hat uns alle um eine neue innere Dimension bereichert, auch wenn sie uns
nicht immer bewublt ist.™

In: Ryszard Kapusécinski: Die Erde ist ein gewalttatiges Paradies.
Reportagen, Essays, Interviews aus vierzig Jahren.- Frankfurt/Main:
Eichborn 2000 S 30.
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Den Film im Film zu zeigen bedeutet, die Illusion zu brechen und die
Bedingungen des Films bewusst zu machen. Oft geschieht dies in
Brechtscher Manier, explizit: 'Hallo! Wir sind im Film’, wie etwa in
Thomas Heises Wozu denn lber diese Leute einen Film, wo im oberen
Bildrand das Mikrofon zur Tonaufnahme sichtbar bleibt. Oder in
Godards Le Mepris, der zum Gutteil auch ein Film idber das
Filmemachen ist, wo man Filmteams und Kameras etc. sieht.

Neben diesem expliziten Illusionsbruch gibt es aber noch einen
impliziten: Der Autor kann die Maschine indirekt iber den Zeitraffer
oder die Zeitlupe sichtbar machen. Natirlich funktioniert dies nur,
wenn die beiden Arten der Zeitmodulation auf eine nicht herkdémmliche
Art eingesetzt werden, wie z.B. in Sauve qui peut (La vie) von

Godard.

»,Die willentliche Verlangsamung als ein Mittel im Dienste
wissenschaftlich-poetischer Entdeckungen. So =zum Studium der
Korpersprachen: auf dem Gesicht eines jungen Madchens werden in
der Zeitlupe Stimmungen sichtbar gemacht, die man bei normaler
Bildgeschwindigkeit nicht wahrnimmt. Welche Krafte setzt ein
Kérper ein, wenn er sich gegen einen gewaltsamen Ubergriff
schiitzen will? Wie wird eine Fallbewegung aufgefangen?... Was
bei ,normaler’ Wahrnehmung als einfache Bewegung erscheint,
erweist sich hier als ein ProzeB, in dem zahlreiche Linien
zusammenwirken. Das Ganze der Bewegung stellt sich als briichige
Einheit dar. Bei Jjedem Sehen, 1in jeder Phase der Bewegung
treten neue Linien hinzu...“'®

Die Zeitlupe, le rallenti, macht Briiche innerhalb von Bewegungen
sichtbar, zeigt aktuelle, feine Linien, die im Ganzen der Bewegung
nicht sichtbar gewesen waren, UnregelmaBigkeiten, einen ,zu
langsamen Schritt’, eine ,schnellere Geste’. Die menschlichen
Bewegungen einer ungewohnten Wahrnehmungsgeschwindigkeit aussetzen,
die Kamera als Stift verwenden und kleinste Veradnderungen
aufzeichnen: ,Den Augenblick eines Ladchelns, in dem sich der Mund in
den Rachen eines Lowen verwandelt; den Schrei des Menschen am
FlieBband horbar machen: Ich bin keine Maschine!“'’, denn
UnregelmaBigkeit bedeutet Leben. Die Bewegung anhalten und die Zeit
modulieren, sie dehnen, zerdehnen. Film wird zum Seismographen, der
kleinste Beben der Korperoberfldche aufnimmt, der Objekte in

Farbflédchen verwandelt. ,Es werden keine genauen, exakten Zeitlupen,

6 1 othar Kurzawa: Bilder der dritten Art. zu Rette sich wer kann (Das
Leben) in: Godard, Jean-Luc: Liebe Arbeit Kino. Rette sich wer kann (Das
Leben) . Aus dem Franzdsischen iUbersetzt von Lothar Kurzawa und Volker
Schafer.- Berlin: Merve Verlag GmbH 1981 (= 99) S 121f.

" frei zitiert nach dem Film Sauve qui peut (la vie)
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sondern eher Dekompositionen sein: Dekompositionen der Vergangenheit
in dem Augenblick, wo sie die Gegenwart der Personen komponiert.“'®
Andererseits hat uns die Kraft der Bilder immer schon gefangen und
wir sind bereits der Bewegung der Maschine verfallen. ,Ich war immer
der Meinung, daBl ich philosophiere, daBl das Kino zum Philosophieren
angetan ist; [...]weil man nicht denken muB, man wird gedacht. Die
Leinwand denkt, daher muB man das Material zusammentragen wie ein

Wissenschafter. Man wird gedacht.“?®?

Die Publikumsmembran

Eine wirkliche Offnung der Leinwandmembran findet aber erst mit dem
neorealistischen Film statt, wo die Figuren angesichts der
Unertraglichkeit des 2. Weltkrieges nicht mehr selbstverstandlich
auf das Wahrgenommene reagieren konnen (in Rosselinis Germania Anno
Zero verdeckt sich der Junge die Augen). Das sensomotorische Band
zwischen Mensch und Welt, das Band der Natur zerreilt und der Mensch
wird zum Sehen und Denken gezwungen. Die Figur ist unfahig zu
handeln, sie ist Visionen ausgeliefert, sie wird selbst zum

Sehenden. (vgl. ZB/13)

“[...]die Gegenstande und Milieus werden zu einer autonomen
materiellen Realitédt, die 1ihnen einen eigenstdndigen Wert
verleiht. Nicht nur der Zuschauer, auch die Protagonisten
miissen nun die Milieus und die Gegenstdnde durch den Blick
besetzen, sie missen die Dinge und Leute sehen und verstehen,
damit die Aktion oder die Passion entsteht und in den Alltag
eindringt, der immer schon ablauft.“ (ZB/15)
Die Gegenstande erhalten Autonomie, die Figur steht isoliert vor dem
sie umgebenden Milieu, vor der Welt. Das Bild teilt sich, ein
mentaler Kreislauf schaltet sich sowohl in der Figur als auch im
Publikum ein.
Vor dem Zweiten Weltkrieg war das Kino vom sensomotorischen Bild,
oder Bewegungsbild dominiert. Im Bewegungsbild ist die Verbindung
zwischen Mensch und Welt sensomotorisch gegeben, das heiBt durch
eine motorische Reaktion der Figur auf sinnliche Eindriicke. Da keine

unmittelbare motorische Reaktion mehr moéglich war, verwandelte sich

die Realitéadt von einer sensomotorischen in eine rein optische und

¥ Godard, Liebe Arbeit Kino, S 25.

1 Bestellen wir unseren Garten“ Ein Gesprdch mit Jean-Luc Godard.
Ubersetzt von Petra Metelko. in: Viennale 1998. Jean-Luc Godard.- Wien:
Viennale 1998 S 87.
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akustische (das Zeitbild), die erst durch den Blick der Figur als
auch des Zusehers erfasst werden musste. So entstand der eigenartige
Effekt, dass das Sehen bzw. das Erkennen und Denken des Publikums
zum inneren Kreislauf der Leinwandmembran wurde und es zu einer

Uberlagerung der Subjekte der Figur und des Zusehers kommt.?°

In der Geschichte des Kinos ging es immer wieder um das Verhaltnis
von Kino und Denken, um die Frage, wie die bewegten Bilder zum
Denken “bewegen” (vgl. ZB/205). Die maschinelle Bildfolge einer
Filmvorfihrung entreiBt den Zuschauer seiner eigenen Gedankenwelt,
er ist dem Automatismus der Maschine ausgeliefert. ,Die automatische
Bewegung laBt in uns einen geistigen Automaten entstehen, der
seinerseits auf es reagiert.“ (ZB/205) Der Herrschaft tber seine
eigenen Gedanken entrissen zu werden, war fiir die Kritiker des Kinos
immer auch ein Hauptargument gegen das Kino.

Deleuze verweist auf Artaud, der gezeigt hat, dass der geistige
Automat einen zentralen Punkt im Denken des Denkens enthiillt. Wenn
ein Objekt auf einem Filmbild sichtbar wird, ist es nicht bloB das
Objekt, das wir sehen, sondern schon ein Denken dieses Objektes
mittels Kameraauge. Schauen wir uns den Film an, kénnen wir uns
diesem Bildautomatismus nicht widersetzen, wir werden zum geistigen
Automaten, was Ausdruck unseres Unvermdgens im Bezug auf das Denken
des Denken ist. Im Kino werden wir gedacht, wir verlieren die
Kontrolle liber unser Denken. Artaud halt dem Kino eben zugute, uns
diese fir das Denken selbst konstitutive Lahmung enthiillt zu haben:
Die Unmoglichkeit zu denken, was das Denken ist (,diese Ohnmacht des
Denkens im Herzen des Denkens zu enthiillen“ (ZB/217)), da dem Denken
keine andere Funktionsweise zukommt, ,als sich selbst
hervorzubringen, dieses dunkle und tiefgriindige Werden immer aufs

neue zu wiederholen.“ (ZB/216) So sei es auch die eigentliche

20 Im Film muB sich etwas, so Resnais, “im Umkreis des Bildes, hinter dem
Bild und sogar im Innern des Bildes  abspielen. Genau dies ereignet sich,
wenn das Bild zum Zeit-Bild wird. Die Welt ist Gedachtnis, Gehirn,
Ubereinanderlagerung von Epochen oder Gehirnlappen geworden, doch das
Gehirn selbst ist BewuBtsein, Fortfihrung der Epochen, Schopfung oder
plotzliches Auftreten stets sich erneuernder Gehirnlappen oder auch
Neuschopfung der Materie nach der Art des Styrols geworden. Die Leinwand
selbst ist die Gehirnmembran, wo Vergangenheit und Zukunft, Inneres und
AuBeres ohne bestimmbare Distanz, unabhdngig von jeglichem Fixpunkt, sich
unmittelbar gegeniiberstehen [...]. Als primdre Eigenschaften besitzt das
Bild nicht mehr langer den Raum und die Bewegung, sondern die Topologie und
die Zeit.“™ (ZB/1l66f.)
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Aufgabe des Kinos ein Denken hervorzubringen, das noch nicht ist.
(vgl. zB/220)

Der Bruch des sensomotorischen Bandes zwischen Mensch und Welt, so
Deleuze, 1ist auch ein Ausdruck dafir, dass die Erfahrung des
geistigen Automaten das Bild selbst affiziert hat. Seine Unfahigkeit
zu denken macht den Menschen paradoxerweise zum Sehenden, zum
Visionar in einer Welt, in der das, was gesehen werden kann, nur das
ist, worauf er nicht mehr reagieren kann. Diese Unertra&glichkeit
kann jedoch tberwunden werden, wenn sie bejaht wird, wenn der Glaube
an die Beziehung zwischen Mensch und Welt ein neues Band knipft.

Die Schwingungen des kinematografischen Bildes kdénnen einen Schock
in der Zuschauermembran, im geistigen Automaten ausldsen und ihn zum
Denken zwingen, was z.B. im Neorealismus mit der Unertraglichkeit
des Krieges der Fall war.

Fir das Bewegungsbild, also die Bildtypen, bei denen die Zeit nur
indirekt Uber die Bewegung reprasentiert wird, bestimmte Deleuze
drei Beziehungen des Filmes zum Denken: das kritische Denken, bei
dem wir vom Bild zum Begriff gehen (,die Beziehung zu einem Ganzen,
das nur in einer héheren Stufe des Bewulltseins gedacht werden kann"“
(ZB/214)), das hypnotische oder figurative Denken, wo die Bewegung
vom Begriff zum Bild geht (,die Beziehung zu einem Denken, das nur
im unterbewuBten Verlauf der Bilder dargestellt werden kann"“
(ZB/214)), sowie dem praktischen Denken, dem Denken der Beziehung

von Mensch und Welt.

Im Bewegungsbild ist die Leinwandmembran geschlossen, da das Denken
sich nur auBerhalb der Bilder ereignet, die Zeit nur indirekt iber
die Bewegung dargestellt wird und das Ganze des Films als die
Totalitdt der Bilder gedacht wird, die zwar eine offene Totalitat
ist, deren Offenheit sich aber immer noch auf das Filmganze bezieht
und nicht auf den Zuschauer hin bzw. die lebendige Zeit hin offen
ist. Im Zeitbild hingegen kehrt sich das Bestimmungsverhdltnis wvon
Bewegung und Zeit um. Die Zeit ist das MaB der Bewegung, das heift,
die Zeit in ihrer Eigenart als differenzierende Kraft verknipft die
Bilder, indem sie mit jedem neuen Bild neue Differenzierungen

einfihrt.

sMit anderen Worten: der Zwischenraum kommt der Verbindung
zuvor; die Differenz, auf die die Verteilung der Ahnlichkeiten
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zuriickgeht, ist unhintergehbar. Die Spalte ist das -erste
geworden, und aus diesem Grunde weitet sie sich aus. Es geht
nicht mehr darum, einer Kette von Bildern zu folgen, [...]
sondern die Kette oder die Verknipfung zu verlassen. [...] Wir
haben es mit der Methode des ZWISCHEN zu tun“ (ZB/234) ,Damit
breiten sich die Zwischenrdume tberall aus: im visuellen Bild,
im akustischen Bild und zwischen akustischem und visuellem
Bild.“ (zZB/235)
In diese Zwischenrdume schalten sich nun Publikumsmembran und
Autorenmembran ein. Dies bedeutet nicht, dass der Schnitt zwischen
Bildern ein rationaler ware, eine Llcke, die durch aufmerksames
Folgen der Zuseher schlieBbar ware. Das Ganze des Films ist nicht
mehr rational erschlieBbar, sondern das Auben des Films ist sein
integraler Bestandteil. ,Der Schnitt ist irrational und ist weder
Bestandteil des einen noch des anderen Ensembles [des mit dem
Schnitt beendeten bzw. des mit dem Schnitt begonnenen Teiles, BI],
von denen das eine ebenso wenig ein Ende wie das andere einen Beginn
hat[...].Y (ZB/236) Eine Verbindung der beiden Ensembles kann in der

Publikums- oder der Autorenmembran erfolgen, ihre Kreislaufe kdnnen

sich in diese Kluft einschalten.

Die Autorenmembran

In der kinematografischen Anlage geht es nicht darum, welche Membran
wichtiger und produktiver, bzw. am Anfang aller Kreislaufe steht. Es
geht einzig und allein um die Beschreibung der Ablaufe zwischen den
Membranen und ihre gegenseitigen strukturellen Verbindungen. Somit
gelten fir die Autorenmembran, obwohl sie natirlich die produktivste
ist, dieselben Bestimmungen wie fir die beiden anderen Membranen.

Es geht darum, wie sich die Autorenposition strukturell in den Film
einschreibt, wie Bedeutung erzeugt wird, wie der Handlungsstrang
gefiihrt wird und nicht zuletzt darum, wie eng der Film im Hinblick
auf den Zuseher konzipiert ist.

Analog zum Schriftsteller wurde das Produktionsmittel des
Filmemachers, die Kamera, als sein Stift bezeichnet (Bresson). Das
Kameraauge (also die einkommenden Reize), ist die eine Seite der
Membran, das Filmbild, welches schlieRlich Teil des Filmes wird,
bildet die andere Seite. Die Autorenmembran umfasst somit das
gesamte Produktionskollektiv. Entscheidend ist wieder, welche
inneren und auBeren Kreisldufe zwischen den beiden Seiten der

Membran ablaufen, wobei es fiir unsere Arbeit unerheblich ist, dass
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es sich dabei um keinen einfachen Wahrnehmungskreislauf, sondern um
das Blindel der Wahrnehmungen des Filmteams handelt.

Die Autorenmembran ist als die ,bilderwerfende“™ Membran die Membran
mit den groRten Gestaltungsmoglichkeiten. Erstens kann sie ihr
Interesse, also ihre Ausrichtung auf eine bestimmte Handlung
(Rotation), zweitens die Dauer von Einstellungen (Neigung) und
drittens die innerfilmischen Beziige (Kontraktion), die
Verstrickungen und Eigenreferenzen innerhalb der Handlung, als auch
die Verbindungen zur Filmgeschichte, selbst wahlen.

Das Verhdltnis von Autoren- und Publikumsmembran ist besonders
interessant. Die Publikumsmembran ist namlich auch in allen drei
Verankerungspunkten beweglich (Interesse, Aufmerksamkeit,
Intensitat), der individuelle Spielraum bei der Wahrnehmung eines
Filmes wird letztendlich aber vorrangig von der Komposition des
Filmes bestimmt. Wie Jean Rouch in einem Fernsehinterview sagte, ist
er als Autor gleichzeitig auch immer sein erster Zuseher. Welcher
Platz wird dem Publikum zugewiesen, wie viel Freiheit wird ihm in
der Ausrichtung der Publikumsmembran eingerdumt? Wie stark ist der
Blick des Zusehers vorgegeben?

Eine ganz unmittelbare Einbeziehung des Publikums, diesmal nicht als
Dispositiv, sondern als Kritiker, findet man im Participatory
Cinéma, wie es vom Ethnologen Jean Rouch praktiziert wurde. Er
zeigte den Flusspferdjdgern den Film Bataille sur le grand fleuve,
den er bei ihnen Ulber die Flusspferdjagd gedreht hatte und erhielt
auch unmittelbar ihre Kritik. Sie meinten, dass er keine Musik
verwenden dirfe, denn das wiirde die Flusspferde nur verschrecken.?
Aus der weiter oben von Rouch erwdhnten Doppelposition des Autors
gehen zweil Kreislaufe der Autorenmembran hervor: der innere
Kreislauf oder der ,Kreislauf des Autors“ sowile der &dulere Kreislauf
oder der ,Kreislauf des Zusehers™. Dies ist - neben dem
Produktionsteam - somit eine weitere Splittung innerhalb der
Autorenmembran. Godard gibt ein Beispiel dafiir, wie er das Publikum

in seine Filme einbezieht.

"Mit dem Doppeltitel [sauve qui peut (la vie), BI] wollte ich
gleichzeitig einen besonderen Effekt erzielen, namlich die
Moglichkeit, einen dritten Titel entstehen zu lassen. so kann
sich jeder einen Titel montieren, der ihm ganz gut gefdllt. Man

2 Paul Stoller: The cinematic griot. The ethnography of Jean Rouch.-
Chicago & London: The University of Chicago Press 1992 S 42f.
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kann ihn mit ziemlich prazisen wie auch mit etwas flexiblen

Hinweisen versehen und vielleicht sogar mit ein wenig

widersprichlichen. In dieser Weise kann man meiner Meinung nach

den ganzen Film, Jja sogar meine Art Filme zu machen verstehen.

Film heiBt nicht: ein Bild nach dem anderen, sondern ein Bild

plus ein Bild, woraus ein drittes Bild entsteht. Dieses dritte

Bild wird tUbrigens vom Zuschauer in dem Augenblick gebildet, wo

er den Film sieht...“??
Je nach dem Verhdaltnis von Autoren- und Zuseherkreislauf, also der
der Publikumsmembran eingerdumten strukturellen Bewegungsfreiheit,
kann man von einer schwachen oder einer starken Zuschauerposition
sprechen. Beil ersterer, die immer mit einer starren Autorenmembran
einhergeht, werden die Wahrnehmungen nur innerfilmisch gebildet,
d.h. nur zum Ganzen des Filmes, also seiner Handlung, in Beziehung
gebracht. Besonders in Actionfilmen, die auf Spannung und
Identifizierung mit den Figuren bauen, reicht die Einstellungsdauer
meist gerade dazu, das flir den Handlungsfortgang entscheidende
Geschehen wahrzunehmen. Daher auch die gezielte Fihrung der Blicke
der Zuseher.
FEine starke Zuseherposition ist gegeben, wenn Sequenzen oder
Bildfolgen in der Kadrierung, Einstellung, Dauer, etc. so komponiert
sind, dass vielfdltige Wahrnehmungen moglich sind, dass in der
Publikumsmembran ein innerer Kreislauf entsteht, bei dem die
Wahrnehmungen sich z.B. auch mit den persdonlichen Erinnerungen
verbinden konnen. So kdnnen bestimmte Einstellungen oder Szenen aus
dem Film hervorragen und bleiben am Ende wie stumme Zeugen des
Filmtraumes in unserer Erinnerung haften. Es entstehen Erinnerungs-
oder Erkenntnisbilder, die wie Filmfotografien, mit denen fir Filme
geworben wird, als isoliertes Bild fir eine bestimmte Erinnerung
oder einen bestimmten Gedanken stehen.
Bresson dazu: ,Placer le public vis-a-vis des étres et des choses,
non comme on le place arbitrairement par habitudes prises (clichés),
mais comme tu te places toi-méme selon tes impressions et sensations
imprévisibles. Ne jamais rien décider d’avance." (BR/92)
Die inneren Kreisldufe der Autorenmembran, das Bewusstsein des
Autors, der Kamera, des Cutters, etc. erschaffen die vielen kleinen
Mikrobewegungen und Einstellungen, die das Einzigartige eines

filmischen Werkes ausmachen.

22 Godard, Liebe Arbeit Kino, S 44.
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,Bestimmte groRe Bewegungen kann man wie die unverwechselbare

Signatur eines Autors auffassen, die das Ganze eines Films,

wenn nicht eines Werks charakterisieren, die aber auch in der

Bewegung dieses oder jenes signierten Bildes, dieser oder jener

Einzelheit mitschwingen.“ (BB/39)
In der Geschichte des Films haben sich noch andere Moglichkeiten
herausgebildet, den inneren Kreislauf der Autorenmembran zu
vervielfaltigen.
Erstens kann sich der Filmemacher in- oder explizit auf die
Filmgeschichte beziehen. Er kann den Film als Vertreter einer
Gattung in diesem Genre reflektieren, z.B. einen Siedlerzug gen
Westen, Stereotype der weiBen Siedler und Rothaute, usw. im Western.
,Diese reflexive Stellung des Genres hat bedeutende Konsequenzen:
statt daB sich das Genre die ihm naturgemal zugehdrenden Bilder
unterordnet, bildet es die Grenze der Bilder, die ihm nicht
zugehdren, sondern die sich in ihm reflektieren.“ (ZB/239) Das
bedeutet, ein Film evoziert ein bestimmtes Genre aber immer nur als
Unbild des Genres, als seine reflexive Grenze. Er kann aber auch wie
Godard z.B. nur einzelne Bildsequenzen oder Serien in einem Genre
reflektieren und somit die Beziige zur Filmgeschichte innerhalb eines
einzigen Filmes multiplizieren.
Godard verwendet aulBer den Genres noch andere reflexive Grenzen, die
er, wie Deleuze zeigt, wie Kategorien benutzt. ,Die Kategorien
kénnen Worte, Dinge, Handlungen und Personen sein.“ (ZB/242) Oft
sind es auch Farben, wie das Rot und das Blau in Le Mepris oder das
Blau, das Griin und das Grau von Lausanne.?® Die Kategorien bilden

Serien und lassen die Bilder gleichzeitig in ihnen reflektieren.

Es haben sich aber noch andere Mdglichkeiten herauskristallisiert,
die Kamera als Reflexionsinstrument einzusetzen und damit den
inneren monolingualen Autorenkreislauf in eine polylinguale Sicht
der Welt zu verwandeln oder, wie Pasolini sagt, ,die Weltsicht eines
Neurotikers en bloc durch seine eigene, asthetizistisch-fiebernde
Vision[...]“ (BB/106) zu ersetzen. Eine Figur kann von der Kamera
objektiv gesehen werden, die Kamera kann aber auch die subjektive
Sicht einer Person einnehmen. Sieht sie mit den Augen der Person,
ist es ein subjektives Bild, nimmt sie die Position eines

aublBenstehenden Betrachters ein, meist in der Totale, ist es ein

2* vgl. Lettre a Freddy Buache (ZB/242f.)
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objektives. Beide Weisen sind monolingual. Der Autor kann aber auch
einen Schritt auf die Figur zugehen und einen Blickwinkel des

2% Der Kreislauf

Dazwischen einnehmen, eine “freie indirekte Sicht’.
innerhalb der Autorenmembran wird durch den Publikumskreislauf
erweitert und vielstimmig. " Il ne serait pas ridicule de dire a tes
modéles: ‘Je vous invente comme vous étes.’" (BR/39)? Wenn die
Kamera die komplizierte Mittelstellung des freien indirekten Bildes
einnimmt, wenn das iber einen Blick geschlossene, festgestellte
Wahrnehmungsbild in der Reflexion des Autors, im
,kinematographischen Cogito“ (BB/107), im Kamerabewusstsein, sich
vielfaltigen Bezlgen 6ffnet, erst dann entsteht ein reflektiertes
Kamerabewusstsein. ,Die Kamera sieht sie [die Person, BI] und ihre
Welt zugleich von einem anderen Standpunkt, der den Blickpunkt der
Person denkt, reflektiert und transformiert.“ (BB/107). Der Autor
drickt sich frei in der Sicht einer Person aus und bricht diese
Sicht im eigenen Kamerabewusstsein asthetisch, ethisch, religiods,
etc. ,Das Wahrnehmungsbild findet seinen Sonderstatus als “freies
indirektes, subjektives” Bild, das wie eine Reflexion des Bildes im
BewuBRtsein des Kameraselbst aufzufassen ware.“ (BB/109) "Modéle. Tu
17éclaires et il t’'éclaire. La lumiere que tu recois de lui s’ajoute
a celle qu’il recoit de toi." (BR/85) Diese Zwischenstellung, dieses
Mitsein?® infiziert alle Ausdrucksebenen des Bildes. Das Sprechen der
Figuren entspringt nicht mehr einer festen Rolle, einer bestimmbaren
Identit&dt, sondern entsteht in dieser Offnung, in der sich die
Kreislaufe von Autor und Figur miteinander vermischen und so zu

einem hybriden gemeinsamen Werden fihren.

2% yvygl. (BB/107f.): Die freie indirekte Rede ist ein Grammatikph&nomen, das

es nicht in allen Sprachen gibt. Fraglich ist, ob es eine eigene
grammatikalische Struktur besitzt, oder nur, wie Pasolini meint, ein

Stilmittel ist. Deleuze zitiert das Beispiel Bachtins: ,Sie nimmt ihre
Kraft zusammen: eher wird sie die Folter erdulden als ihre Jungfrdulichkeit
verlieren.“ und beschreibt das Phadnomen folgendermaBen: ,sie besteht aus

einer AuRerung im Rahmen einer Aussage, die wiederum von einer anderen
AuBerung abhingig ist.“ (BB/107)

2> Robert Bresson nannte seine Schauspieler Modelle, da ihr Spiel so weit
als moéglich bar jedes persdnlichen, psychologischen Ausdruckes sein sollte.

26"Von daher zweil verschiedene Iche, von denen sich das eine im Bewultsein
seiner Freiheit zum unabha&ngigen Betrachter der Szene erhebt, die das
andere mechanisch spielt. Aber eine solche Verdopplung findet niemals ein
Ende. Sie ist vielmehr eine Oszillation der Person zwischen zwei
Gesichtspunkten zu ihr selbst, ein Hin und Her des Geistes...’, ein
Mitsein.“ (BB/106)
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Das Filmganze wird nicht mehr von einem inneren Monolog umschlossen,
sondern die Figur spricht in der freien indirekten Redesicht des
Autors oder der Autor adubert sich ,durch Vermittlung einer autonomen
und freien Figur“. (ZB/238) Frei und indirekt bedeutet: Ich ist ein
Anderer. Die Rede ist nicht mehr eindeutig einem Subjekt zuordenbar.
Sie erschlielt einen eigenen Raum, irgendwo zwischen Figurwerden des
Autors und Autorwerden der Figur. Ihrem subjektiven Standpunkt
beraubt, fabulieren, glossieren die Figuren: ihre eigene und die
Geschichte des Filmes, die ganze kinematografische Anlage wird davon

erfasst und in Trance versetzt (vgl. ZB/281).

,Demnach gab es ein Filmganzes, das ebenso den Autor wie die
Welt und die Personen umfalte, welche auch immer die
Differenzen oder Oppositionen sein mochten. Die Sichtweise des
Autors und der Figuren, aber auch die Weise, in der die Welt
gesehen wurde, bildeten eine Bedeutungseinheit, die mit Hilfe
von Bedeutungsfiguren funktioniert. Diese Konzeption wurde wvon
einem ersten Schlag getroffen, als der innere Monolog seine
personale und kollektive Einheit verlor und in einander fremde
Stiucke zerfiel[...].“ (ZB/237)

Mit der Aufldsung des inneren Monologes, der vor dem modernen Kino
die Einheit von Mensch und Welt garantierte, verliert der innere
Kreislauf der Autorenmembran immer mehr an allgemeinen,

verbindlichen Ausdrucksméglichkeiten, da es keine unausgesprochene

Koexistenz von Mensch und Welt mehr gibt.
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Der Tausch

Die Frage nach dem Verhdltnis von Mensch und Film wurde vor allem
von der visuellen Anthropologie hédufig gestellt. Die visuelle
Anthropologie beschéftigt sich vorrangig damit, wie anthropo-
logisches Wissen auf visuelle Art vermittelt wird.?” Sie hat aber
auch, was seltener geschieht, den Film selbst als menschliches
Produkt anthropologisch untersucht. Der Film als anthropogenes Werk
tragt die Zeichen seines Schopfers.

Zwischen der Autoren-, der Publimkums- und der Leinwandmembran sind
Bilder im Umlauf, zirkulieren Farben, Tone, Informationen, Sinn,
Erinnerungen, Schonheit, Glaube... Was halt, abgesehen von der
Maschine, diese Zirkulation in Gang? Wer tauscht was mit wem und aus
welchem Grund? Inwieweit kann man die Kommunikation zwischen den
drei Membranen als Tauschbeziehung im Sinne des Gabentausches von
Marcel Mauss bestimmen?

Mauss untersuchte Tauschbeziehungen in einigen Gesellschaften und
stiel beim Gabentausch in Polynesien auf die Verpflichtung, die als
Geschenke deklarierten Gaben zu erwidern. Gaben sind dabei mehr als
nur materielle Giter und Reichtimer. ,Es sind vor allem
Hoflichkeiten, Festessen, Rituale, Militadrdienste, Frauen, Kinder,
Tanz, Feste, Markte, bei denen der Handel nur ein Moment und der
Umlauf der Reichtiimer nur eine Seite eines weit allgemeineren und
weit bestidndigeren Vertrags ist.“?® Was veranlasst aber nun den
Empfanger, die als Geschenk deklarierte Gabe zu erwidern? Nach
Ansicht der Maori ist es die Sache selbst, denn sie ist kein
lebloses Ding, sondern beseelt, ein magischer Teil des Gebenden, der
durch sie Macht tber den Empfé&nger gewinnt. Dieser kann sich der
Verpflichtung, die Gabe zu erwidern, nicht entziehen. Auch dann
nicht, wenn er sich weigern wiirde, die Gabe anzunehmen, da er sozial
dazu verpflichtet ist, sie zu akzeptieren. Erhdlt man eine Gabe,
drangt der Geist der Sache, etwas Adaquates zurilickzugeben.
Interessanterweise lauft dieser Tausch aber immer iber eine dritte
Instanz, d.h. man erwidert das , Geschenk™ nicht direkt mit einem

Gegengeschenk, sondern erstattet eine andere Sache, die man im

7 ygl. Film as Ethnography. Peter Ian Crawford and David Turton (ed.): -

Manchester & New York: Manchester University Press 1992.

28 Marcel Mauss: Soziologie und Anthropologie 2. Gabentausch. Soziologie und
Psychologie. Todesvorstellungen. Koérpertechniken. Begriff der Person. Aus
dem Franzdsischen von Eva Moldenhauer, Henning Ritter und Axel SchmalfuB.-
Frankfurt/Main: Fischer Taschenbuch Verlag 1989 (=Fischer Wissenschaft

1890 / 7432 ) S 16.
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Tausch gegen das von der 1. Person erhaltene Ding im Handel mit

einer dritten Person erworben hat, dieser zuriick.

1.Person 2.Person 3.Person
Nehmer/Geber ------ Sachel---------- » Nehmer/Geber-------- Sachel--------- » Nehmer/Geber
Geber/Nehmer «----Sache2---------- Geber/Nehmer A ------ Sache2----------- Geber/Nehmer

Wir wollen zeigen, dass der Film eine immanente Beziehung zum Tausch
hat. Auf allen Ebenen zwischen innerstem und duBerstem Kreislauf,
zwischen Kristallbild und Geld, wird getauscht. Die kinemato-
grafische Anlage ist ein Tauschsystem, da sowohl der Kreislauf der
Membranen (einkommende Reize und ausgehende Wahrnehmung), die
Ablaufe zwischen den Membranen als auch die okonomischen
Produktionsbedingungen der kinematografischen Anlage als Tausch
gesehen werden kénnen. Dabei werden unterschiedlichste
Wahrnehmungen, Gedanken, Affekte, Gelder, etc. getauscht, deren
einzige Aquivalenz die Bewegung des Filmes selbst ist. Tausch
verstehen wir hier im allgemeinen Maussschen Sinne als ein System,
das erstens dreiteilig ist, obwohl die Aktion des Tauschens, also
das Geben und Nehmen, vordergrindig nur zweiteilig erscheint; und
das zweitens ein System ist, wo das, was man bekommt, zwar nicht das
gleiche ist wie das, was man gibt, das Aquivalent allerdings vom
System garantiert wird.?® Fir die Maori ist der Geist der Sache die
Garantie des Tausches, in der kinematografischen Anlage ist es die
Bewegung der Bilder. ,Wenn es wahr ist, daBR die Bewegung als
Invariante eine Gesamtheit von Austauschvorgdngen, ein Aquivalenz
oder eine Symmetrie stitzt, dann ist die Zeit von Natur aus die
Verschworung des ungleichen Austauschs oder die Unmdglichkeit einer
Aquivalenz.“ (ZB/107) Wie ist das zu verstehen? Deleuze
unterscheidet 2 Typen von Bildern: das Bewegungsbild und das
Zeitbild. Vereinfacht gesagt ist ein Bewegungsbild die senso-
motorische Fortsetzung einer Wahrnehmung innerhalb einer
kontinuierlichen raumlichen Ordnung. Es steht flir den echten,

symmetrischen Austausch, der in der Kontinuitdt der Bewegung sein

2° Der Tausch widre damit auch die Antwort auf die Frage, die sich bei der
Lektlire der Kinobilicher stellt: Was meint Deleuze mit dem Begriff
rszurickgeben™? Was hat man erhalten, das man zurickgeben kdénnte oder
wogegen man das Erhaltene eintauschen kénnte?
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Aquivalent findet.®° Das Zeitbild hingegen gehdrt der zeitlichen
Ordnung an. Es ist ein Erinnerungsbild, das dem virtuellen inneren
Kreislauf der Wahrnehmungsbildung entstammt und als diskontinuier-
liche Folge der aufgenommenen Sinnesreize keiner reprasentierbaren
Logik mehr entspricht, sondern Ausdruck der Subjektivitat innerhalb
der Wahrnehmung ist. Es ist somit ein geistiges Bild und steht fir

den unechten, asymmetrischen Tausch.?®

GroBer und kleiner Tausch

Der kleine Tausch ist das Kristallbild, welches das Bild des
innersten Kreislaufes einer Wahrnehmung ist. Es ist das Spiegelbild,
das aktuelles und virtuelles Bild stédndig austauscht. Wenn namlich,
wie wir gesehen haben, Vergangenheit und Gegenwart gleichzeitig
sind, muss auch das aktuelle Bild gleichzeitig mit dem virtuellen

Bild entstehen.

,Das Dbekannteste Beispiel liefert der Spiegel. [...] das
Spiegelbild ist in bezug auf die aktuelle Person, die es
einfangt, virtuell, aber zugleich ist es aktuell im Spiegel,
der von der Person nicht mehr als eine einfache Virtualitéat
zurlicklaht und sie aus dem Bild [...] verdrangt.“ (ZB/97)

Der groRe Tausch ist das Geld, als die unsichtbare Riickseite des
Filmes, als Antrieb der kinematografischen Anlage. ,Der Film wird

dann zu Ende sein, wenn kein Geld mehr da ist...“ (ZB/108)

,Das Geld ist die Kehrseite all der Bilder, deren Vorderseite
das Kino zeigt [montre] und sichtbar in Szene setzt [monte], so
daR Filme iber das Geld, wenn auch implizit, bereits Filme im
Film oder uber den Film sind.[...]

Es 1st genau dies, der alte Fluch, der den Film untergréabt:
Geld ist Zeit. L’Herbier hat 2zu diesem Punkt alles in einem
bewundernswerten und spdttischen Vortrag gesagt: Da Zeit und
Raum in der heutigen Welt immer wertvoller werden, muBte sich
die Kunst in eine internationale industrielle Kunst, das heilt

% Die Zeit wird iber die Bewegung gemessen. Nach Bergson ist das eine
analytische, naturwissenschaftliche Betrachtungsweise der Zeit, da sie
durch die Bewegung eines Korpers auf Raumpunkten abbildbar ist. Die Zeit
ist hier ein quantitativer Begriff. Die Raum-Zeitproblematik kennzeichnet
das gesamte Werk Bergsons, vgl. insbesondere das 1. Kapitel von Zeit und
Freiheit. Henri Bergson: Zeit und Freiheit. Mit einem Nachwort , Anmerkungen
zu Henri Bergson“ von Konstantinos P. Romanos.- Hamburg: Europdische
Verlagsanstalt 1994 (= eva-Taschenbuch 213).

3t vgl. (ZB/68f.) Hier ist es die Zeit, die die Bewegung ermdglicht. Sie ist
unteilbare Dauer, denn wie sonst widre der Ubergang von einem, auch noch so
nahen Punkt, zu einem anderen mdglich? Die Zeit ist auch die Qualitat des
differenzierenden Bewusstseins.
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in Film verwandeln, um Raum und Zeit als “imagindre Werte
menschlichen Kapitals® zu kaufen.™ (ZB/107)
Deleuze spitzt die Entwicklung des Filmes dialektisch zu: Mit der
Krise des Aktionskinos und dem Aufkommen des Zeitbildes hat das Kino
auch sein eigenes Prinzip entdeckt: namlich den ungleichen Tausch,

das Geld, die Zeit.

,Der Film ist die Bewegung, aber der Film im Film ist das Geld,
die Zeit. Das Kristallbild empfangt somit das Prinzip, das ihm
zugrunde liegt: unaufhdérlich den dissymmetrischen, ungleichen
Austausch ohne Aquivalent wieder in Gang zu bringen, Bilder
gegen Geld, Zeit gegen Bilder zu liefern, Zeit, die
durchsichtige Seite, in Geld, die wundurchsichtige Seite, zu
verwandeln, so wie man einen Kreisel auf die Spitze kehrt. Der
Film wird dann zu Ende sein, wenn kein Geld mehr da ist..."“
(zB/107) £.

Zwischen groBlem und kleinem Tausch gibt es unzahlige Tauschstrome.

Wir wollen nur einige fiir unsere Fragestellung wichtigere

herausgreifen.

Der Antrieb der kinematografischen Anlage

Den Antrieb der kinematografischen Anlage findet man in den Bildern
einiger Filme wieder, so z.B. in The man who wasn’t there, der Coen-
Brider, wo das standige Rauchen des Mannes die Fortsetzung des
Filmes zu garantieren scheint. Oder Jean Gabin in Le jour se leve,
der eingesperrt in ein Zimmer, mit der letzten Zigarette auch mit
seinem Leben Schluss macht. Oft ist es auch Alkohol oder sind es
andere Drogen, die als ins Bild geholte Antriebsmechanismen, abseits
einer Zeitgeistigkeit oder einer sozialen Zuordnung, einer inneren
Notwendigkeit entspringend, den Film liberhaupt erst zu ermdglichen
scheinen.

fahren, fahren, fahren Das Auto folgt der Strabe, getragen vom
Rhythmus der Musik, die zum Rhythmus der Fahrt wird, der Fluchtpunkt
entflieht, weicht standig zurick und halt den Blick offen auf die
Lichter der nédchtlichen Stadt. Wir fahren mit. Filmanfdnge sind oft
solche oder &hnliche Autofahrten, welche die Zuschauer in die
Bewegung hineinziehen. Als gelbte Zuschauer sind wir schon
eingestiegen und fahren mit den Bildern mit - im weichen Fauteuil

sitzend.
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Neben diesem mechanischen, genieBenden Antrieb des Kinos ist der
Film Kunst und getrieben von Begeisterung, Faszination, Macht,

Enthusiasmus, Schdénheit, Poesie, etc.

~A Dbout de souffle, La terra trema, Singin’ in the Rain,

Entuziasm, Sunrise... In den Namen der groBen Filme steckt
schon alles drin: das atemlose Aufbrechen, das Beben der Welt,
das AuBRersichgeraten vor Glick, der Enthusiasmus, der

aufleuchtende Horizont. Solchen Energien schuldet das Kino
einige seiner schénsten Momente.“%?

Geistiger, korperlicher und soziokultureller Tausch

Wie die Filmbilder, mit denen der Autor eine bestimmte Wirkung
erreichen wollte (Unterhaltung, SpaB, Information, Reflexion,
Gefallen, usw.), letztendlich wahrgenommen und verstanden werden,
ist natiirlich abhangig vom Zuseher. Welche Bilder dieser dem Film
zurlickgibt, also welche Bilder er sich macht, der geistige Tausch -
Wahrnehmungen, Reflexionen, die Geschichte (Story) des Filmes, Sinn,
Denkbilder, etc. - ist vom Autor teilweise steuerbar (starke,
schwache Zuschauerposition), sonst aber durch die Stellung der
einzelnen Publikumsmembrane bestimmt. Dieser Tausch wird, um wieder
auf Mauss zuriickzukommen, von der Leinwandmembran als dem
indifferenten Konverter ermdglicht.

Neben dem geistigen Tausch moéchten wir den Tauschbewegungen noch auf
korperlicher sowie kultureller Ebene nachgehen. Fir das Bewegungs-
bild, also den korperlichen Tausch, wilirde Bergson sagen, dass das
wahrgenommene Bild, Lichtwellen oder Materiebewegung, die durch
meinen Korperschnitt Gestalt angenommen haben und sich mit
Erinnerungsbilder vermischen, nach einer motorischen Fortsetzung
drangt. Als Zuschauer kénnen wir das Bild jedoch nur teilweise
sensomotorisch umsetzen, z.B. im Affekt, in Wahrnehmungen, in
Zuckungen des Korpers, der Rest geht in der Identifikation mit der
Figur im Folgen der Handlung auf. Der Zuschauer nimmt also ein
sensomotorisches Bild wahr, in das er durch Identifikation mit den
Figuren mehr oder weniger einbezogen ist.

Laura U. Marks unterstreicht in ihrem Buch ,The Skin of the Film.

Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses"“, dass das Filmbild

%2 Alexander Horwath: Filmmuseum ist. Aufbrechen.- in: Mitteilungen des
Osterreichischen Filmmuseums.- Wien Nummer 6/2003.
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nicht nur visuell, sondern multisensorisch ist.?® Nach Bergson werden
die Bilder der Welt an allen unseren Sinnen gebrochen. Je nach der
Entfernung der Sinnesobjekte werden die sensorischen Empfindungen
entweder gleich motorisch mittels Koérpergedédchtnis, dem wieder-
holenden Gedachtnis, umgesetzt®® oder durch das Eingreifen eines
engeren oder weiteren Erinnerungskreislaufes, dem erinnernden
Gedachtnis, wahrgenommen und als Bild der Wirklichkeit zuriick-
gegeben. Was letztendlich empfunden oder wahrgenommen wird, hangt
von der Ausrichtung der Publikumsmembran und insbesondere von ihrem
Interesse ab.

Dieses ist aber immer auch kulturell determiniert. Die Zuordnung von
Vorstellungen zu Empfindungen ist namlich Teil der kulturellen
Erziehung, die erst langsam die Wahrnehmungen auf den eigenen Korper
bezieht. (MG/48f.)% Viele neuere Filme, so Marks, wiirden Bilder
verwenden, die direkt ein bestimmtes kulturell gepragtes Kdrper-—
gedachtnis ansprechen, um die Erfahrung der Diaspora darzustellen.
Film ist somit ein Mittel, um in Kontakt mit der materiellen Présenz
der nicht mehr verfigbaren Dinge zu kommen. Film schafft dies, wenn
er zum Fetisch wird, wenn er Objekte nicht reprédsentiert, sondern
ihre Kraft lebensihnlich in sich selbst trigt, wenn er die Uber-
setzung eines Affekts, einer Empfindung in ein Objekt ist. ,All
fetishes are translations into a material object of some sort of
affect;“* Diese Art der Darstellung verlangt aber nach einer anderen
Haltung des Zusehers, nicht dem Blick allein erdffnet sich die volle
Bedeutung des Bildes, sondern erst der korperlichen Nachahmung, der
Mimesis. Das Bild erschlieBt sich dem Zuseher erst, indem er
empfindet und wird, was er sieht. Dieser kd&rperliche Austausch

w37

bedarf also einer ,lively and responsive relationship zwischen

Film und Zuseher.

wle..] through mimesis we can not only understand our world,
but create a transformed relationship to it - or restore a

3 Laura U. Marks: The Skin of the Film. Intercultural Cinema, Embodiment,

and the Senses.- Durham and London: Duke University Press 2000 S 146.

% Wenn ich mein Rad nehme, greife ich ganz automatisch den Lenker an,
stelle mich zuerst mit dem linken Ful auf ein Pedal und schwinge danach das
rechte Bein {iber das Fahrradgestell.

* Empfindungen absorbieren das Bild an meinem Kérper. Sie bilden meinen
Korper. Wahrnehmungen hingegen reflektieren das sensorisch aufgenommene
Bild. vgl. (MG/42-48)

3¢ Marks, The Skin of the Film, S 80.

7 ebd., S 138.
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forgotten relationship. Mimesis shifts the hierarchical

relationship between subject and object, indeed dissolves the

dichotomy between the two, such that erstwhile subjects take on

the physical, material qualities of objects, while objects take

on the perceptive and knowledgeable qualities of subjects.“®
Der Film wird zu einer Haut, gebildet aus Affekten bzw. Empfindungen
und somit zum unmittelbaren Berihrungspunkt zwischen Subjekt und
Objekt.
Vor allem fiir das interkulturelle Kino ist dies eine neue
Moglichkeit des Umgangs mit dem Fremden, da die vollstandige
Aneignung des Anderen iber die Reprasentation (kolonialistischer
Blick) nicht mehr mdglich ist, sondern sich seine volle Bedeutung
erst einem mimetischen Sehen, einem Hinwenden zum konkreten Hier und
Jetzt des Objekts erschlieRt.?® ,Dieser 'Blick’ von dem sogenannten
Ort des Anderen aus fixiert uns nicht nur durch seine Gewalt,
Feindseligkeit und Aggressivitat, sondern auch durch die Ambivalenz

seines Begehrens.“*’

D.h. der Film kann dem Dilemma der Reprasen-
tation des Anderen und der damit einhergehenden Entmachtung
teilweise entgehen, indem er ein mimetisches Sehen in dem Sinne

notwendig macht, dass sonst die Bilder sinnlos wéaren.

Film ist die internationale Kunst und Industrie schlechthin. Viele
Entscheidungen bei der Produktion von Filmen werden im Hinblick auf

den weltweiten Vertrieb getroffen:

»L..] with the explicit purpose of facilitating international
circulation: this impinges on the selection of content (is it
too parochial?), of actors and directors (are they known in
other territories?), and even of accents and dialogue (will
they be comprehensible?) .“%!
Es ware interessant, groRe internationale Produktionen, die fir den
Weltmarkt produziert werden, daraufhin zu untersuchen, wie abstrakt,
wie kulturell gereinigt Ra&ume, Zeiten, Typen gezeichnet sein diirfen,

um noch sinnvolle Stories liefern zu kdnnen. Wie muss z.B. das Bild

% ebd., S 141.
¥ ebd., S 139.
10 Stuart Hall: Zur kulturellen Identitdt im Kino der afrikanischen
Diaspora.- in: Afrikanisches Kino. Marie-Hélene Gutberlet, Hans-Peter
Metzler (Hg.). Mit Beitr. von [..].- Unkel/Rhein, Bad Honnef: Horlemann 1997
(= Arte-Edition) S 146.
‘T Tom O’Regan: Cultural Exchange.- in: A Companion to Film Theory. Edited
by Toby Miller and Robert Stam.- Oxford: Blackwell Publishers Ltd. 1999

S 264.
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einer Stadt aussehen, um international als Stadt erkannt zu werden?
Wie muss eine Figur gekleidet sein, um international als Angehdérige
einer bestimmten sozialen Schicht erkannt zu werden? Die globali-
sierte Stadt koénnte man als Schnittmenge der Klischees aller fir den
Markt interessanter Kulturen bestimmen. Und natlirlich ware es
interessant, den von der Filmindustrie selbst geschaffenen Klischees
nachzugehen und sie auf ihre Interkulturalitédt zu prifen.

Tom O Regan hat einen ganzen Katalog von kulturellen Materialien
erstellt, die im und mit dem Film zirkulieren: Techniken des
Filmemachens, Filmdsthetiken, Rezeption,*® Filmtheorien, Filmemacher,
Schauspieler, Ausstellungs-, Produktions- und Marketingkonzepte wie
Festivals und natirlich Ideologien, Geschichte und Geschichten,
ethische und politische Modelle und Konzepte sowie soziokulturelle
Identitaten.

Die visuelle Anthropologie beschaftigt sich aber erst seit kurzem
mit dem Phanomen der Massenmedien. Ihre Untersuchungen waren zuvor
auf ethnografische Filme beschrankt gewesen. Da Film als fester
Bestandteil der sozialen Realitdt nicht mehr langer nur
Aufzeichnungsinstrument, sondern Gegenstand soziokultureller

Untersuchungen sei,?

miisse, so Faye Ginsburg, der ethno-grafische
Film neu positioniert werden, bzw. das Untersuchungsfeld der
visuellen Anthropologie auf alle filmischen Formen ausgeweitet
werden.

Die Frage nach dem interkulturellen Austausch im Film ist somit
zwischen den folgenden beiden Extrempunkten aufzuspannen: einerseits
den ethnografischen bzw. dokumentarischen Filmen, die sich explizit
und reflektierend mit anderen Kulturen auseinandersetzen und
andererseits dem Rest der Filmproduktion, der nur indirekt
kulturelle Identitdten bedient, mit ihnen spielt, sie verwendet, um
dem Geschehen eine reale Verankerung zu geben.

Film als Teil der transnationalen Gliter-, Personen-, Informations-
und Ideenfliisse hat entscheidende Auswirkungen auf die Bildung
soziokultureller Identitdten. Uber die Identifikation mit medialen

Welten bilden sich imaginierte Communities, was zu einer

‘2 Der Begriff des “deutschen’ Kinos entstand auBerhalb Deutschlands durch
die Rezeption der deutschen Filme in Frankreich.

43 ,as media [...] are no longer simply vehicles for documentation but are
now objects of social and cultural analyses.“ Faye Ginsburg: Shooting Back:
From Ethnographic Film to Indigenous Production / Ethnography of Media.-
in: ebd., S 295.
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unlbersehbaren Zahl an Territorialisierungs- und Reterritorialisie-
rungsbewegungen fihrt, zu sich standig verandernden ,mediascapes",
Medienlandschaften.? ,People [...] are studying media in sites as
diverse as villages in upper Egypt [...], fan clubs in south India
[...], and popular television talk shows in Bolivia[...].”* Die
Imagination erhalt dadurch in der Produktion von kulturellen
Identitaten einen neu zu bestimmenden Stellenwert. Ginsburg
unterstreicht daher in ihrem Artikel die Bedeutung von Medien als
einem hermeneutischen Mittel fir die visuelle Anthropologie, um
Zugang und Verstandnis fir die aktuellen Tendenzen in der Bildung
kultureller Identitédten zu bekommen.

Die Bedingungen der Bildung medialer Communities sind weltweit nicht
die gleichen. Da sie von den nationalen Produktions- sowie
Distributionsméglichkeiten abhdngen, unterliegen sie den Handels-
und Machtinteressen der groBen Filmindustrien, die ihren
Einflussbereich natiirlich sorgfaltig schiitzen. Die Diversitat
imaginarer Geografien unterliegt somit zu einem Gutteil diesen
wirtschaftlichen Bedingungen: der interkulturelle Austausch der
Filminhalte griindet in der Stédrke der einzelnen Filmindustrien und
damit in der Zirkulation der Ware Film. Gemeint ist damit
insbesondere die benachteiligte Situation des Third Cinéma. Emmanuel
Sama hat gezeigt, dass durch die beinahe vollstédndige Kontrolle von
Filmproduktion und —-distribution durch Medienkonzerne auf dem
afrikanischen Kontinent einhergehend mit einer &konomisch sehr
geschickten Einfadelung des Zerschlagens der Versuche, einen
unabhangigen afrikanischen Filmmarkt von Afrika aus aufzubauen, das

gesamte Filmschaffen mit Ausnahme einiger Einzelka@mpfer zum Erliegen

gebracht wurde.*®

4 Ginsburg zitiert diesen Neologismus, wie auch ,global ethnoscape“, von
Arjun Appadurai. ebd., S 298.

“ ebd., S 297.

% Burkina Faso, das unter dem kommunistischen Regime von Thomas Sankara die
Filmproduktion verstaatlichte, kann als einziges Land sidlich der Sahara
eine relativ lebendige nationale Filmproduktion aufweisen. Emmanuel Sama:
Ein Bericht liber die abenteuerlich Geschichte der kinematographischen
Distribution in Afrika.- in: Afrikanisches Kino, 1997, S 58-68.
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Film, Wirklichkeit und Zeit

Unsere Ausgangsfrage war: Wie und in welcher Weise kann uns der Film
den Menschen in der Welt sichtbar machen? Hand in Hand damit stellt
sich die Frage nach dem Realitdtsbezug und der Aussagekraft des
bewegten Bildes im Vergleich zu einer natiirlichen Wahrnehmung. Was
ist der Unterschied zwischen einem Materiebild und einem Filmbild,
das heiBt was verandert sich, wenn ich mir das Ballspiel eines
Jungen im Park ansehe und wenn ich es als gefilmte Sequenz sehe? Es
geht in diesem Abschnitt vor allem auch darum, den Umfang der Film-
produktion, auf den sich unser Untersuchungsfeld erstreckt, zu
bestimmen. Wichtig ist dabei, ob Spiel- und Dokumentarfilm im Hin-
blick auf die Darstellung des Menschen gleichwertig behandelt werden
kénnen. Die Nouvelle Vague hob die Unterscheidung zwischen Spiel-
und Dokumentarfilm auf.®’ Was hatte sich gedndert, was war der Grund
dafiir? Was ist der Unterschied zwischen den beiden und wie ist ihr
jeweiliges Verhdltnis zur Realitadt zu bestimmen? Wie ist im Zusam-
menhang damit die steigende Zahl an Dokumentarfilmen zu verstehen
und was bedeutet die Neubewertung bzw. Unentscheidbarkeit wvon
Fiktion und Realitédt in vielen Filmen?

Beschédftigt man sich mit dem Film als Dokument, also mit Formen, die
auf die Realitat abzielen, steht der Status des Bildes in Frage:
real oder fiktiv? Nahert man sich diesem Punkt direkt, kann man
vorab zwei Ebenen unterscheiden. Einmal geht es um den Status des
Objektes, des Gezeigten, einmal um den Status der Wahrnehmung.
Greifen wir das Beispiel von oben wieder auf. Der Junge kann irgend-
wo in einem Pariser Vorort Ball spielen. Im Film werden die dortigen
Moglichkeiten zur Freizeitgestaltung gezeigt. Das Gezeigte ist also
real. Oder aber das Ballspiel ist Ausschnitt einer anderen Geschich-
te, der Junge ist ein Schauspieler, das Gelande wurde gebaut etc.,
dann wére es inszeniert.

Auf der zweiten Ebene geht es um die Wahrnehmung, also darum, wie
das Bild des Gezeigten in der eigenen Wahrnehmung gebildet wird.

Gehen wir wieder von Bergsons Wahrnehmungstheorie aus, so besitzen

47 ,Godard definiert die Nouvelle Vague mit der Aufhebung des Unterschieds

zwischen dem Dokumentarischen und dem Fiktiven. Aber er prazisiert an
anderer Stelle: es gibt doch einen Unterschied, nadmlich keinen zu machen:
wenn ich Dokumentarisches zeige, dann mache ich es so, daB es als Fiktion
durchgeht und umgekehrt.“ V’82, Grafe, S 82.
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Bild und Materiebewegungen dieselbe Realitat, denn wir koénnen die
Materie nie auBerhalb unserer Wahrnehmung, die eben die Bilder der
Materie produziert, erfassen. Ein Filmbild ist somit genauso real
wie ein Materiebild, weil sich sowohl die Lichtstrahlen eines Mate-
riebildes als auch eines Filmbildes an unserem Korper brechen. Daher
macht es keinen Sinn, die Bilder an einem Punkt vor der Wahrnehmung
in real/fiktiv zu differenzieren, da der Prozess der Wahrnehmung
selbst immer real ist, egal ob ich den Jungen im Film sehe oder in
Paris.

Es gibt natirlich trotzdem einen Unterschied, er liegt zwischen
natirlicher und filmischer Wahrnehmung. Beim Filmsehen sitzen wir
mit einer bestimmten Erwartung und dem Wissen vor der Leinwand, dass
das, was jetzt kommt, ein Film ist. Das Filmbild ist aber auBerdem
ein bewegter Materieschnitt, ein bereits gemachtes Bild, das also
schon einen Kreislauf in der Autorenmembran durchlaufen hat, von
dieser gestaltet worden ist und nun wieder in Form von Licht-
materiebewegungen - man konnte sagen in aufgeldster Form - auf die
Publikumsmembran trifft. Im Gegensatz dazu sind bei der natirlichen
Wahrnehmung die eintreffenden Lichtmateriebewegungen unbearbeitet
und das Bild der Welt ist ausschlieBlich von der eigenen Position
und Wahrnehmung abhangig. Wahrend die natiirliche Wahrnehmung also
innerhalb der Horizontgebundenheit des einzelnen Menschen statt-
findet, befreit die filmische Wahrnehmung ,das Subjekt aus seiner
Verankerung, [...] indem er [der Film, BI] die Bedingungen der
natlrlichen Wahrnehmung durch ein implizites Wissen und eine zweite
Intentionalitat ersetzt.“ (BB/85) Mit anderen Worten kann man sagen,
dass die natiirliche Wahrnehmung von einem unzentrierten, unbearbei-
teten Zustand der Materie in Richtung auf einen zentrierten geht,
auf die individuelle Wahrnehmung einer Person hin, ,unter den Vo-
raussetzungen, die die Wahrnehmung im Subjekt erméglichen™ (BB/15).
Die kinematografische Wahrnehmung hingegen geht vom zentrierten,
fertigen Filmbild der Leinwandmembran in der montierten Reihenfolge
zum nichtzentrierten Zustand der Materie, um sich dann wieder als
Wahrnehmung in der Publikumsmembran zu bilden. Der Film kdnnte es
namlich ermoglichen, so Deleuze, bis hinter die Biegung unserer

Wahrnehmung zu gelangen, um ihre Bedingungen zu erkennen, was fir
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¢ Darin liege auch

die nattrliche Wahrnehmung eben unmdéglich ist.?
eine Chance des Films, dass er die natirliche Wahrnehmung hinter-
gehen, ihre Bedingungen erforschen und neue Wahrnehmungsweisen
erfinden koénne. (BB/86)

Fir den Umfang unserer Fragestellung konnen wir festhalten, dass das
Genre (Spielfilm, Dokumentarfilm) auBer Acht gelassen werden kann
und nur die Gestaltung durch die Autorenmembran entscheidend ist.
Das Interessante daran ist, dass die Realitédt nicht auf der Ebene
der Wahrnehmung problematisch wird, wie man im ersten Moment anneh-
men koénnte (nach dem Motto, Film ist imaginédr), sondern erst, wenn
die Ebenen des Objektes und der Wahrnehmung getrennt und nach dem
Status des Gezeigten gefragt wird, was dann auch eine Rickwirkung
auf die nattrliche Wahrnehmung hat. Im Gegenzug bedeutet das aber
auch nicht, dass die Realitat erst mit dem Aufkommen der Gerédte zur
objektiven Abbildung problematisch geworden ware, vielmehr ist sie
es immer dann, wenn es eine Verdoppelung des gezeigten Gegenstandes
gibt - ob es nun die filmische Abbildung oder einfach das Denken
ist. Jean Rouch beschreibt diesen Umstand mit dem Begriff der Ciné

Trance:

,dal namlich im Augenblick des Filmens etwas entstehe, das ohne
die Tatsache des Filmemachens niemals entstanden ware. [...]
Der Begriff der Ciné Trance beschreibt diese Tatsache: wenn man
ein Stlick Realitat und eine Kamera zusammenbringt, entsteht
eine neue Realitat, die ohne Anwesenheit und Partizipation der
Kamera nicht ins Leben treten wiirde.™ *

Die “neue’ Realitdt kann das Verhdltnis zur “alten’ (der Realitéat
der natiirlichen Wahrnehmung) in eine Krise versetzen.
Hartmut Bitomsky, selbst Dokumentarfilmer, der sich in seiner Arbeit

mit Zugadngen zum Realen beschaftigt, meint, dass der Dokumentarfilm

eine Antwort auf die Krise des Realen gewesen sei.

,Worauf ich hier hinaus will, ist, daB das Dokumentarische ein
kritisches Genre ist, wegen seines Gegenstandes. Es ist der
Ausdruck einer [Krise, weil das, was man als Realitat
bezeichnet, selber schon ein Gegenstand in der Krise ist. Das
Reale ist immer im Begriff der Auflosung, des
Auseinanderbrechens und Umbrechens und Durchbrechens,

% Man koénnte die Erfahrung an ihrer Quelle aufsuchen, oder vielmehr
oberhalb jener entscheidenden Biegung, wo sie von ihrem urspringlichen Wege
in der Richtung auf unseren Nutzen hin abweicht und im eigentlichen Sinne
die menschliche Erfahrung wird.“ (MG/180)

“° Hartmut Bitomsky: Kinowahrheit. Hrsg. von Ilka Schaarschmidt.- Berlin:
Vorwerk 8 2003 S 2009.
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Entfaltens, der Verdnderung, des Entgleitens und des Ubergangs.

Der Begriff Realitdt selbst betrifft schon einen Gegenstand in

seiner Krise.“°
Die Eigenheit der Realitat sei es, dass sie sich immer, wenn man sie
direkt erfassen will, entzieht. Bitomsky zitiert Franju: ,mit dem
Film misse die Welt wieder erschaffen werden, denn sie laufe einem
davon. “Realitat verleugnet Realitdt’, auf diese Formel brachte er
das, [...] Realitat ist immer auf der Flucht.“’! Glaubte man am An-
fang, so Bitomsky, mit dem Dokumentarfilm die Wirklichkeit einfangen
zu konnen, so zerbrdckelte dieser Glaube mit der Zeit. Wie wir es im
Folgenden noch flir die Erzadhlung genauer bestimmen werden, war es
der Glaube an die Wirklichkeit selbst, der die Fiktion des

Dokumentarfilmes aufrechterhielt.

»~Er [New York von Raymond Depardon, BI] hat schlagartig alle
anderen Dokumentarfilme altern lassen, so daB dem ganzen Genre
in seiner SelbstgewiBheit, das Reale fassen zu konnen, etwas
merkwiirdig Altmodisches anhaftet. Denn der Dokumentarfilm hat
sich immer als eine Triebkraft in der Heilsgeschichte des
Realen verstanden und war sich dabei der Affirmation des
Gegenstandes nur zu sicher. Hier aber manifestiert sich der
Gegenstand durch seine Absenz. Er ist dem Film entschwunden.“ >
Es war nicht mehr genug, nur seine Kamera auf die Wirklichkeit zu
richten, um sie zu erfassen, sie ’'blickte nicht mehr zurick’
(Bitomsky) . Der Dokumentarfilm hatte durch die Verdopplung der
Wirklichkeit selbst dazu beigetragen, dass man der Darstellung der
Wirklichkeit keinen Glauben mehr schenkte und seine Bilder als

Fiktion verstand.

An welchem Punkt setzt nun aber dieses Oszillieren zwischen real und
fiktiv ein, das aus der Verdoppelung des Objektes im Filmbild ent-
steht und das die Realitdt der Wahrnehmung, wenn auch bei gedndertem
Wissen und Intentionalitdt, so unwirklich erscheinen lasst? Es ist
der Wahrnehmungskreislauf der Publikumsmembran, die Bildung der
Wahrnehmung selbst. Eine Wahrnehmung bildet sich nach Bergson immer
in der Aktualisierung von Erinnerungsbildern, angeregt durch die
einkommenden sensorischen Reize. Die Ununterscheidbarkeit von realem

und imagindrem Bild kommt daher, dass sich Gegenwart und Vergan-

0 ebd., S 212.
°t ebd., S 212.
2 ebd., S 213.
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genheit zugleich und nicht nacheinander bilden und dass Jjede Wahr-
nehmung den kleinsten Kreislauf, den zwischen aktuellem und virtuel-
lem Bild - als der Bewegung der Zeit - einschlieBRt. Deleuze nennt
den kleinsten Kreislauf das Kristallbild, da sich aktuelles und
virtuelles Bild im kleinsten Wahrnehmungskreislauf wie in einem
Spiegel oder einer Linse® stidndig austauschen.

Wo dem Film Realismus wichtig ist, ist es ihm ein Anliegen, den
Zuseher zum Sehenden, zum Visiondr zu machen. Ein Vision&dr ist nach
Deleuze jemand, der diesen Prozess durchschaut, der im Kristallbild
selbst das Entstehen der Zeit sieht, und aus der Ununterscheid-
barkeit zwischen aktuell und virtuell auch die zwischen wahr und

falsch erkennt. (ZB/112)

,Reales und Irreales unterscheiden sich immer, aber ihre
Unterscheidung ist nicht immer erkennbar: Falsches gibt es,
sobald die Unterscheidung von Realem und Irrealem nicht mehr
erkennbar ist. Nun ist aber gerade, wenn es Falsches gibt, das
Wahre seinerseits nicht mehr entscheidbar. Das Falsche ist
nicht Irrtum oder Verwirrung, sondern eine Macht, die das Wahre
unentscheidbar macht.“>*
Aus der Verdoppelung und dem Umstand, dass der Film im Gegensatz zu
den anderen Kiinsten eher das Reale erreichen will, entsteht der
Effekt, dass die Welt selbst zum Bild wird. ,Mit den anderen Kins-
ten, die durch die Welt mehr auf ein Irreales abzielen, hat er
nichts gemein, sondern er macht aus der Welt selbst ein Irreales

oder eine Erzédhlung: mit dem Film wird die Welt ihr eigenes Bild und

nicht ein Bild, das zur Welt wird.“ (BB/85)

Die Zeit nach Bergson

Kehren wir noch einmal zuritck zu Bergson und seiner Theorie iber die
Zeit. Sie soll uns als Ausgangspunkt fiir weitere Uberlegungen zum
Verhdltnis von Film, Wirklichkeit und Zeit dienen.

Vordringlich im Denken Bergsons scheint die Frage zu sein, wie
Neues, als Bedingung der Mdglichkeit einer echten Freiheit des
Menschen, iberhaupt mdéglich ist. In der Zeit als differenzierender
Kraft, die offen und unbestimmt ist, deren nadchster Moment nicht

vorhersehbar ist, hat er die wirkliche Ermdglichung der Freiheit

5 Le cristallin(fr.) bedeutet auf Deutsch die Linse des Auges.

% Gilles Deleuze: Unterhandlungen 1972 - 1990. Aus dem Franzdsischen von

Gustav Robler.- Frankfurt/Main: edition suhrkamp 1993 (= NF 778) S 97.
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gefunden.® Eine Freiheit, die nicht nur die Wahl zwischen vorgege-
benen Alternativen bedeutet, sondern eine Indeterminiertheit, eine
Offenheit der Entwicklung meint. ,Die Zeit dagegen ist etwas Werden-
des und sogar der Grund von allem Ubrigen Werden.“>®

Dieses Zeitkonzept grenzt Bergson mit dem Begriff der Dauer von
einer messbaren Zeit ab. Bergson differenziert auch hier wieder mit
dem Gegensatzpaar quantitativ/analytisch und qualitativ/intuitiv.
Die Naturwissenschaften errechnen die Zeit iber ein bestimmtes, mog-
lichst kleines Intervall, indem sie die Bahn eines beweglichen Kor-
pers messen. Dabei wird die Bewegung auf den Raum abgebildet und die
dabei durchlaufene Strecke gemessen. Durch Aneinanderreihung und
Addition der Intervalle erhdlt man eine genaue Angabe iUber die Lange
der Bewegung und somit iber die Dauer der vergangenen Zeit. Nur ist
diese Dauer keine Kontinuitat, sondern eigentlich nur eine Abbildung
vieler Simultaneitdten auf den Raum. Jedes Intervall wirde bei hypo-
thetischem gleichzeitigem Start zur selben Zeit zu Ende sein.

Es ist aber Voraussetzung flir eine MessgroRe, so Bergson, dass sie
sich entweder in ihrer Erscheinungsform oder in ihrer Wirkung mit
der gemessenen GroBe deckt: ,Aber angewendet auf die Zeit wirde der
Begriff der Deckungsgleichheit eine Absurdité&t in sich einschlieBen.
Denn jede Wirkung der Dauer, die sich mit sich selbst zur Deckung
bringen lieRe und folglich meBbar wédre, wiirde ihrem Wesen nach nicht
mehr eine Dauer sein.“”’

Es sind hier also zweil wesensverschiedene Konzepte von Zeit im
Spiel: erstens die mathematische Zeit, die ilber die raumliche Abbil-
dung der Zeit auf eine Linie messbar ist und zweitens die Dauer, die
schopferische Zeit, deren Wesen darin besteht, dass sie sich in
ihrer Entstehung bestandig verdndert. Wenn Bergson von Zeit spricht,
meint er immer letztere.

Die Dauer ist das virtuelle Ganze, die Melodien des Lebens, die
nicht mit unterschiedlichen Tempi gespielt werden konnen, ohne dabei
ihr Wesen zu verlieren. In der Dauer ist die Form nicht vom Inhalt
zUu trennen. Mit Dauer ist fir das Subjekt eine ,unteilbare und

w58

substantielle Kontinuitédt des inneren Lebensstromes gemeint.

*» ygl. Bergson, Zeit und Freiheit.

Bergson, Denken und schopferisches Werden, S 23.
° ebd., S 22.
*® ebd., S 44.
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Die Dauer bleibt insofern noch begrifflich fassbar, als sie virtuell
alle Erscheinungsformen der Zeit umfasst, eine virtuelle Totalitéat,
die sich in Differenzierungslinien aktualisiert, ,in denen das Ganze
wieder aufscheint, aber unter einem jeweils bestimmten Gesichtspunkt
und Gesichtswinkel.“® Die Dauer ist schépferisch. Sie schafft das
Neue und verandert sich dauernd in ihrer Vielheit.

Was hat aber nun die Zeit mit der Realitat zu tun? Deleuze hat in
seiner Einfithrung zu Bergson eine wichtige Begriffsunterscheidung
sehr klar herausgearbeitet®. Um das Wesen der Zeit als schépfe-
risches Werden richtig zu verstehen, muss man zwei Ordnungen genau
auseinander halten, die mit der oben angefihrten entsprechenden
Zeittheorie korrespondieren: die analytische Ordnung, die das Wirk-
liche aus dem Moglichen ableitet und die schaffende Ordnung, die das
Virtuelle entlang von Aktualisierungslinien realisiert.
Falschlicherweise werden diese beiden Ordnungen aber oft vermischt.
Man geht namlich meist davon aus, dass alles, was sich realisiert
hat, auch moglich gewesen sein muss. Denn, so glaubt man, wie kann
etwas wirklich sein, was vorher nicht zumindest méglich war? Mdéglich
bedeutet in diesem Fall, dass es kein Hindernis fiir dessen Verwirk-
lichung gibt und dass die Sache zuvor in Form einer Idee existiert
hat. Der Prozess der Realisation ist in der analytischen Ordnung
also limitierend und gleichartig (es wird lediglich das Attribut
geadndert, alles andere bleibt gleich). Nur, so der Einwand Bergsons,
wenn alles Wirkliche schon vorher méglich wadre, dann ware Neues
nicht denkbar. Dieses Denken wurzelt in der Art unseres Verstandes,
in der Vorherrschaft des analytischen Denkens, das immer vom Leeren
zum Vollen, vom Nichts zum Sein oder eben von den Teilen zum Ganzen
geht. Tritt ein Ereignis zu einem bestimmten Zeitpunkt ein, so
fallen wir das Urteil, dass diese Sache vorher méglich gewesen sein
muss und sich aus den bereits zuvor bestehenden Teilen zusammen-
setzt. Aufgrund der Tendenz unseres Verstandes, dass alle Wahrheit
ewig sein muss, vergisst unser Verstand sofort das ,Datum" des
Ereignisses und schlieRt, dass wenn es zu diesem Zeitpunkt moglich
war, es ewig moglich gewesen sein muss. Das heilRt, wir projizieren
das aktuell Wirkliche als Moglichkeit zurtck in die Vergangenheit.

In unserem Urteil, auf ein Phé&nomen des Lebens angewandt, gehen wir

°® Deleuze, Henri Bergson zur Einfithrung, S 127.
 vgl. ebd., S 118-128.
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vor wie in der Mathematik, wo wir nur einfache Terme zusammensetzen.
Zwischen der Wissenschaft und dem Leben besteht aber ein wesent-
licher Unterschied.

Bergson gibt ein sehr anschauliches Beispiel das zeigt, dass wir
iber das logisch Mdgliche nur im Tempus der Vorzukunft (es wird

méglich gewesen sein) angemessen sprechen kdnnen.

» Es tauche ein Mann von Talent oder ein Genie auf und schaffe

ein Werk: 1in diesem Augenblick ist es wirklich, und dadurch

gerade wird es riuckblickend und rilickwirkend erst moglich. Es

wiilrde das nicht sein, es wiirde das nicht gewesen sein, wenn

dieser Mann nicht aufgetaucht ware. Aber darum sage ich Ihnen,

daR es heute moglich gewesen sein wird, aber daB es [das Werk,

BI] das noch nicht ist’!“®
Bergson raumt sofort den Einwand aus, dass daher die Vergangenheit
rickwirkend veranderbar sei. Vielmehr sei es so, dass sich das Mog-
liche laufend in der Vergangenheit einnistet. Halten wir noch einmal
fest: Die Konfusionen in der Frage nach der Wirklichkeit entstehen,
sobald man das Wirkliche mit dem Wahren gleichsetzt und das Wahre
einen Ewigkeitsanspruch erhebt. Dann erstarrt namlich das Wirkliche
zu einem Spiel, in dem alle Bausteine gegeben sind und es nur mehr
um eine Variation in der Anordnung geht. Das Mogliche ware wie ein
Abziehbild® des Wirklichen.
Wichtig ist es zu sehen, dass erst in der schopferischen Ordnung die
Moglichkeit als Neues im Sinne von Freiheit geschaffen wird. Das
bedeutet, das Mogliche geht aus dem Wirklichen hervor und nicht
umgekehrt. Die Moglichkeiten entstehen aus dem Werden der Dauer
gleichzeitig mit dem Wirklichen. Die Dauer ist schaffend und aktu-
alisiert sich entlang von Differenzierungslinien. Sie veréandert sich
selbst standig in der zeitlichen Realisierung. Die Dauer ist das
virtuelle Ganze, ein Werden, das das Ganze in der Veranderung halt.
Es ist zwar nur virtuell vorhanden, aber als Virtualitdt besitzt es
Realitat. ,Das Mogliche hat keine Realitat (obwohl es Aktualitéat
haben kann); umgekehrt ist das Virtuelle nicht aktuell, besitzt aber

als solches Realitdt.“®

,Wir wissen, daBl das Virtuelle als Virtuelles eine Realitat
hat; diese Realitéat, die das ganze Universum durchzieht, hat
ihren Ort in den koexistierenden Abspannungs- und

¢l Bergson, Denken und schépferisches Werden, S 120.
®2 Deleuze, Bergson zur Einfithrung, S 124.
® ebd., S 122.
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Kontraktionsstufen. Ein riesenhaftes Gedédchtnis und universaler
Kegel, wo alles, einschlieBlich der verschiedenen Ebenen,
miteinander koexistiert. Auf jeder dieser Ebenen liegen einige
"hervorstechende Punkte’, gleichsam Merkzeichen, die ihnen
jeweils eigentimlich sind. All diese Ebenen, Grade und Punkte
sind selber wvirtuell. Sie gehdéren zu einer einzigen Zeit,
koexistieren in einer Einheit und bilden die potentiellen Teile
eines einfachen Ganzen, das selbst virtuell ist. Sie sind die
Wirklichkeit dieses Virtuellen. Darauf 1lauft die Theorie der
virtuellen Vielheiten hinaus, die von Anfang an eine Triebkraft
des Bergsonismus gewesen ist.-“®
Die Dauer ist bei Bergson nach dem selben Modell gedacht wie das
Gedachtnis: Ein Kegel, der das gesamte Sein umfasst und dessen
Spitze der gegenwartige Moment ist bzw. war, da sich jeder Moment in
der simultanen Spaltung der Zeit in Gegenwart und Vergangenheit
realisiert, also gleichzeitig gegenwd&rtig und vergangen ist. In
jedem Moment wird das Sein auf einer bestimmten Kontraktionsebene
bzw. Intensitatsstufe aktualisiert. Jede Differenzierungslinie der
Dauer aktualisiert das Ganze und auch die Abspannungs- oder Kontrak-
tionsebene unter dem Gesichtspunkt des Lebenserhaltenden, von der
Zukunft, dem Werden her. Fir das Subjekt heiBt das, dass es mit je-
der Wahrnehmungsbildung entweder ein Ereignis in einer bestimmten

Region aufsucht oder dass es mit einem Ereignis eine ganze Region

aktualisiert.

Exkurs 3: Der Augenzeuge

Der Roman Der Augenzeuge von Alain Robbe-Grillet® lisst sich als
literarischer Ausdruck des Werdens der Dauer und der Bewusstseins-
bildung nach dem Modell des Gedédchtniskegels lesen.

Der Uhrenverkdufer Matthias kehrt fiir einen Tag auf seine Heimatin-
sel zurlck, um dort sein Verkaufsgliick zu versuchen. Da er lange
nicht mehr dort gewesen war, rufen die Wahrnehmungen auch intensive
Erinnerungsbilder wach. Der Roman kennt zwar einen zeitlichen Fort-
schritt, kommt jedoch nur schleppend voran, da jeder Moment der
Gegenwart, Jjede Gegenwartsspitze, in unz&hlige Erinnerungsschleifen
minden kann. Es gibt ,objektive“ Passagen, wo der Erzahler iber
Matthias spricht oder eine Ortliche Situation beschreibt. Es gibt
aber auch Abschnitte, in denen der Roman aus der Sicht Matthias

erzadhlt wird. Meist ist jedoch nicht mehr feststellbar, wer spricht.

¢ ebd., S 126.

% Alain Robbe-Grillet: Der Augenzeuge. Roman. Aus dem Franzdsischen wvon
Elmar Tophoven.- Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag 1986.
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Matthias zieht den Erzahler mit sich in seine Erinnerungswelten. Als

einziges Zeichen seiner Aktualitdt bleibt ein Bindfadenknauel,

,sorgfidltig zu einer Acht aufgerollt™.® Die Mobiusschleife © ist
ein Zeichen, das die Bewegung der Beschreibung, des Ubergangs, der
Verschlungenheit von Aktualitat (Gegenwart) und Virtualitat (Vergan-
genheit), der wechselseitigen Verweisstruktur ist. Das Zeichen
taucht immer wieder auf, stets in verwandelter Gestalt: als einge-

7

schliffene, liegende Acht auf der Schiffsrampe,® als 2 Astaugen in

der Tir,®®

als Rad zur Fortbewegung am Lande. (Das Virtuelle, wenn es
sich aktualisiert, trédgt noch das Zeichen der Vergangenheit als
Erkennungszeichen, da wir uns, wie Bergson sagt, immer mit ,einem
Schlag" in die Erinnerung versetzten). Immer wieder taucht die lie-
gende Acht auf und unter; wie die Meereslinie am Molenrand zu Beginn
des Romans einmal idber- und einmal unterspilt wird, so ist auch die
Durchdringung der Zeiten ein bestandiges Auf- und Abtauchen der
Gegenwartsmomente. Die Mobiusschleife ist iberdies das Zeichen der
Unendlichkeit, denn sie ist die vollendete Bewegung der Zeit, wo
jeder Moment nur in der Spaltung auf eine Zukunft hin, als der
Ausrichtung des Nitzlichen, des Lebenserhaltenden unserer Tatig-
keiten, und zur Vergangenheit hin, unserer Wahrnehmungs- und
Erinnerungsseite, besteht, um sogleich wieder in einer neuen

Spaltung eines Augenblicks zu miinden.

Beschreibung, Erzdhlhandlung (narration) und Erzdhlung (récit)

Was hat dies alles aber nun mit dem Film zu tun? Die Konzeption der
Zeit, die immer Hand in Hand mit der Wahrheit geht, ist wichtig fir
das Verstehen der filmischen Gestaltungstechniken, denen wir uns nun
zuwenden wollen. Deleuze hat sie in drei erzdhltechnische Zugénge
differenziert, die wiederum zwei unterschiedlichen Typen von Zeit-
bildern entsprechen: in die Beschreibung (eines Gegenstandes), die
Erzahlhandlung (die Verbindung des Handlungsstranges) und die Er-
zahlung (die Position des Erzahlers). Diese Begriffe, die er im

sechsten Kapitel von Das Zeit-Bild entwickelt (ZB/204), sind ohne

% ebd., S 7.
67 ebd., S 14.
6 ebd., S 32.
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den Bergsonschen Zeitbegriff nicht wirklich verstandlich. Das
Bewegungs-Bild dient ihm als Hintergrund, vor dem er die drei
Begriffe innerhalb der zeitlichen Ordnung profiliert.

Wir haben gesehen, dass es auf der Ebene der Wahrnehmung keinen
Unterschied zwischen Spielfilm und Dokumentarfilm gibt, dass der
Film aber in einer Periode seiner Entwicklung begonnen hat, die
Wirklichkeit durch die Verdopplung des Wirklichen in Frage zu stel-
len. Deleuze macht diese Periode an verschiedenen inner- sowie
auBerfilmischen Entwicklungen fest und datiert den Bruch von einem
Kino des Bewegungsbildes zu einem Kino des Zeitbildes mit der Zeit
des italienischen Neorealismus, also ungefahr nach dem Ende des
Zweiten Weltkrieges. (BB/283-288)

Um die Gegeniilberstellungen von Bewegungsbild und Zeitbild im Sinne
von Deleuze richtig zu verstehen, um den Schwung, der das Ganze der
beiden Biicher durchzieht, wieder in den Blick zu bekommen, miissen
wir den Text etwas weiter von uns wegricken.

Im ersten Band seiner Filmphilosophie denkt er iber Beschaffenheit,
Funktion, Klassifizierung und iber die Verkniipfung von Bildern auf
der materiellen Ebene, also von Bewegungsbildern nach, die er in die
Grundtypen Wahrnehmungsbild, Aktionsbild und Affektbild gliedert. Im
zweiten Band, im Zeit-Bild, geht es ihm um die mentale Ebene, um das
Denken der Bewegung in der Zeit (oder abhédngig von der Zeit), mit
dem Kristallbild sowie dem direkten und dem indirekten Zeitbild als
den wichtigsten Bildtypen. Deleuze sagt aber mehrfach, dass es bei
der Unterscheidung von Bewegungs- und Zeitbild nicht um ein Wert-
urteil geht, denn sowohl in der Verwendung des einen wie auch des
anderen gibt es Klischees, formelhafte Anwendungen, Bilder, auf die
man automatisch reagiert, misslungene Arbeiten, ,die man uns als

\

Meisterwerke préasentiert.“ Das Interessante am Zeitbild ist fir ihn
jedoch ,die neue Stellung des Bildes, der neue Beschreibungs- und
Erzahlungstyp [...].% (ZB/176)

Die Bruch- oder Differenzierungslinien zwischen Bewegungsbild und
Zeitbild werden an verschiedenen Punkten sichtbar. Der Film hat
dabei auch die Funktion eines Seismografen, an dem die feinen

Veranderungen der Wirklichkeit ablesbar sind. Die anschlieBenden

Gegeniliberstellungen von Zeit- und Bewegungsbild hinsichtlich der
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Beschreibung, der Erzdhlhandlung und der Erzihlung, Robbe-Grillet®’
und Deleuze folgend, ergeben einen Raster (siehe Seite 53), der die
Auswirkungen der Veranderungen auf die Gestaltung von Bild und Film
skizziert, um damit auch einen groben Uberblick iiber die verinderte
Stellung des Bildes zur Wirklichkeit und seine neue Funktion zu

bieten.

Die Beschreibung

Fiir den Begriff der Beschreibung folgt Deleuze den Uberlegungen
Robbe-Grillet’s. Dieser versucht in Pour un nouveau roman zu klaren,
was den neuen Typ der Beschreibung, wie er in der Literatur des
Nouveau Roman auftritt, notwendig machte. Nach Robbe-Grillet ging
die Verédnderung davon aus, dass sich der Mensch plotzlich der Welt
gegenlber sah, dass Mensch und Welt keiner praexistenten Einheit
mehr entsprangen. Die Welt sprach nicht mehr zu ihm, sie schaute
nicht zurick, sie spiegelte nicht seinen Blick, sie zeigt ihm ein-

fach nur ihren Ricken.’®

Dadurch hatte sie auch ihre Bedeutung
verloren. Jedoch nicht, um im nadchsten Schritt, wie noch in der
Tragddie, diese Bedeutungsleere als Sinn zurickerstattet zu bekom-
men. Auch eine bestimmte Art der Metapher, die auf einer unausge-
sprochenen Konkordanz von Natur und Mensch beruhte, war unmdglich

1 Zuvor war die Welt im Roman, so Robbe-Grillet, nur Dekor,

geworden.’
das sich in geheimnisvoller Kommunion mit der Hauptperson wandelte.
In den Romanen des 19. Jahrhunderts, z.B. von Balzac, wird die Umge-
bung der Figuren genau beschrieben. Die Authentizitat der Orte,
Einrichtungen, Kleider und Worte geben den soliden Rahmen fiir eine
Handlung ab. Da aber die Dinge nur Spiegelbilder der Menschen sind,
altern sie zeitgleich mit ihnen. Sie leben das gleiche Leben wie
jene. Die Welt wird nur zur Verdoppelung, Erlauterung, Konsolidie-
rung, zum Schmuck der handlungstragenden Personen bendtigt, da wvon

einer vorausgehenden Ubereinstimmung von Figur und der sie

umgebenden Welt ausgegangen werden konnte.

¢ In Pour un nouveau roman verteidigt Robbe-Grillet den Stil des Nouveau
Roman gegen unterschiedlichste Anfeindungen und versucht eine Erklarung fir
die Implikationen und Notwendigkeiten der ungewdhnlichen Schreibweise zu

geben. Alain Robbe-Grillet: Pour un nouveau roman.- Paris: Les Editions des
Minuit 1996 (= Collection "critique").

° Hartmut Bitomsky, Kinowahrheit, S 213.

"t vgl. das Kapitel "Nature, Humanisme, Tragédie", in: Robbe-Grillet, Pour

un nouveau roman, S 45-67.

52



usJalnged
apay apfalIpul s18.}
plig WaAalgns pun WaAISIO UOA UORBUILIEIUOY

usiyepn/USjeRY Sep UOHYI4 yosuspl Swii4 Sep epug
We Jsiall puis pun yols uaplayosiajun (pjig saapialgns)
B4 Jop JYoIS pun (plig SSANR[GO) BlaWEY] 1op JYOIS

(199¥) ONNTHYZH3

lepueuayoen - J197 Jop ul Ulapjig UOA auag iz dAL

(Pusydsiej) uoply dIp }}8s18 UOISIA

(Bryeylyem) usuonenyis aip Hep| ulspueH

usjjewouesbunbamag ‘assnjyosuy ayosie}

HaLINPINIIS SILIOUOYNOBYEIY UoInp ISI Wney

usuolen)IS syosysnye pun ayosndo ulel

BlewaydS aos1I0jolosuss

(uonerieN) ONNTANVHIHYZNI

plIg WS||SNUIA PUN WSJ[BNIE UOA ZUSZSS|EDY
Jegpiayosiayunun pus pjig saieuibewi pun ssjeal

(uewoy nesanop) puejsusben=bunqiaiyoseg
pueisusban) usp jz1esie pun 16|} ‘Yeyosie spusyes Ja(

uateuiBew] wWoa
pusysbsne ulesjssnmag wi usbuniaisieny (q
us|eay WoA puaysbsne
usbunpuiquep ayosiBo| ‘po aesney ‘ebigewzieseh
usBunysizeg aseqiaisiieyol (e

uspuaysg won Bibueygeun isi puejsusbac)

Jeulbewy/jeal Bunysizeg

ONNgIF¥HOS3g

Waz Jap qreysauul uabunyojzag Jap zusysixeoy | dA]
pligyez
BunupiQ suljjestj/ayosiucIyo

pligsbunbamoag
Bunupig ayasiuebiojeyosnaury

; (9 1endeyy/gz) Bunjyezig pun Bunjpueyjyezig ‘Bunqieiyosag
aybag usyosiuyosyyezis 1aip Jop yoipyoisuly pjigusz pun pjigsbunbameg uoa Bunwiwnseg

53

53



In diesen Romanen kénnen die Beschreibungen daher leichthin tber-
blattert werden ohne Gefahr zu laufen, den Faden der Erzahlung zu
verlieren, da sie nur die Funktion haben, die Handlung zu verdeut-
lichen und in ein erkennbares Umfeld einzubetten.

Da gewisse Erfahrungen es verunmdglicht hatten, noch an das Band
zwischen Mensch und Welt zu glauben, kann im Nouveau Roman die Welt
nur mehr aus der Sicht Einzelner beschrieben werden, durch deren
subjektive Sicht, durch deren Gedanken und Leidenschaften sie aber
verformt ist.’”? Robbe-Grillet hat dafiir eine schdne Formulierung

gefunden:

sMéme si 1l'on vy [im Nouveau Roman, BI] trouve beaucoup
d’objets, et décrits avec minutie, il y a toujours et d’abord
le regard qui les voit, la pensée qui les revoit, la passion
qui les déforme. Les objets de nos romans n’ont Jjamais de

présence en dehors des perceptions humaines, réelles ou

imaginaires; [...]1""®

Da die Dinge nur mehr innerhalb der menschlichen Wahrnehmung er-
scheinen, bekommt die Beschreibung im Nouveau Roman eine kreative
Funktion. Sie geht von einem kleinen, nichtssagenden Punkt aus, ohne
diesen zuvor in einem Ensemble zu situieren. Sie entwirft Ansichten,
Linien und Ebenen, bis der Leser glaubt, zwischen den Strichen etwas
zu erkennen. Die Linien der Beschreibung schlagen aber neue, uner-
wartete Richtungen ein, verlaufen sich an einer Stelle, verschieben,
Uberdecken sich, sodass das Bild in dem MaRe, in dem es sich kon-
struiert, sich schon wieder auflést.’ Die Beschreibung realisiert
den Gegenstand in einer doppelten Bewegung von Schoépfung und

Tilgung.

,C’est la matiere elle-méme qui est a la fois solide et
instable, a la fois présente et révée, étrangere a 1l’homme et
sans cesse en train de s’inventer dans 1l’esprit de 1’homme.
Tout 1’intérét des pages descriptives - c’est-a-dire la place
de 1’homme dans ces pages - n’est donc plus dans 1la chose
décrite, mais dans le mouvement méme de la description."’

7?2 vgl. das Kapitel ,Nouveau roman, homme nouveau“, in: ebd., S 113-121.

3 ebd., S 116.

7% ,Ophiils legt ebensoviel Wert auf die Kontinuitat wie auf die Liicken.
[...] Die Auslassungen liegen auf der Seite des Sujets, und die Kontinuitéat
liegt auf der Seite des Films, mochte ich meinen. [...] Nichts soll den
Strom der Bilder sprengen, oder anders: Die Kontinuitdt der Bilder
vernichtet das Sujet.“ in: Hartmut Bitomsky, Kinowahrheit, S 153.

> Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman, S 127f.
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Die Materie ist stabil und unbestédndig gleichzeitig, sie verédndert
sich mit der Wahrnehmung der Subjekte. Daher ist an der Beschreibung
weniger das Bild der Dinge als die Bewegung der Beschreibung selbst
interessant, bei der sowohl das Bild des Gegenstandes als auch des
Subjektes entsteht. Sobald der Standpunkt nicht mehr der eines
unabhangigen Erzahlers ist, sondern eine subjektive Wahrnehmung,
muss diese selbst zum Thema werden. Die Dinge erscheinen nur mehr
innerhalb der menschlichen Wahrnehmung, die, wie Bergson das
beschrieben hat, in immer groBeren Kreislaufen zwischen Gegenstand
und Bewusstsein das Bild des Gegenstandes erzeugt. Die Wahrnehmungs-
kreislaufe, die den Gegenstand unter der Aktualisierung von
Erinnerungsbildern schaffen, werfen das Bild auf die Wirklichkeit
zurlick und treten, Jje nach Interesse und Aufmerksamkeit, in einen
neuen Wahrnehmungskreislauf ein. Sich immer wieder auf den Gegen-
stand zurlckprojizierend, verandert die Wahrnehmung standig sein
Bild.

Das heiBt mit dem Nouveau Roman wird auch der Mensch sichtbar, durch
dessen Wahrnehmung das Bild der Welt entsteht. Der Mensch erschafft
sich gleichzeitig mit der Welt. Die Bewegung der Beschreibung selbst
ist wesentlicher geworden als das Erzeugen eines genauen Abbildes
eines Gegenstandes. Die Welt erscheint nur mehr affektiv verformt im
Denkbild des Sehenden, die Oberfldche der Bilder bricht auf, die
glatten, glédnzenden Flachen werden zu faltigen, gebrochenen Bildern
der Wirklichkeit.

Geht es in der literarischen Beschreibung um das Einfangen, das
Festhalten der Materiebewegungen, so geht es in der filmischen Be-
schreibung um das Herausschalen, im subtraktiven Sinn, eines Bildes.
Obwohl Robbe-Grillet einrdumt, dass die literarische Beschreibung
wenig mit dem kinematografischen Bild zu tun hatte, gibt er im
obigen Zitat doch eine wunderbare Beschreibung des Ubergangs zwi-
schen Geist und Materie wie Bergson ihn versteht. Auch im Film ist
es ergiebig, genauer darauf zu achten, wie Nebensadchlichkeiten,
Details oder alltagliche Handlungen gezeigt werden, welchen Platz
sie im Ganzen des Films einnehmen, in welchem Verhdltnis sie zur
Geschichte der Personen stehen und wie das Verhaltnis der Bilder zum
Sprechakt ist.

Beschreibungen mit Zeitbildern sind z.B. hdufig bei Rosselini. In

Stromboli entspricht die Rauheit der Insel und die Feindseligkeit
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der Inselbewohner der Wahrnehmung der Heldin. Ein anderes Beispiel
aus jlungerer Zeit ware z.B. Ulrich Seidls Film Mit Verlust ist zu
rechnen. Ein Witwer zeigt der Frau, auf die er nach dem Tod seiner
Gattin ein Auge geworfen hat, zum ersten Mal sein Haus. Dieses ganz
normale Haus, das zuvor durch keine Besonderheit hervorgestochen
ist, verwandelt sich unter seiner Fihrung zu einem Mausoleum seiner
verstorbenen Frau: Die Kiche hat eine besonders praktische Abwasch,
das einzige auf dem Glasschrank aufgestellte Objekt, das er ihr
zeigt, ist die Perlicke seiner Frau und auch die schdnen Kiasten sind
vollgestopft mit ihren Kleidern.

Im Unterschied zum eben Erlauterten, verlauft die Beschreibung des
Wirklichen in der Ordnung des Bewegungsbildes iber kausale und lo-
gische Verbindungen. Die Gegenstande scheinen unabhangig vom wahr-
nehmenden Subjekt und werden im Raum abgebildet. Wenn es sich um
Traume oder Halluzinationen handelt, dann verbinden sie sich im
Virtuellen entsprechend den imagindren Bildern, z.B. assoziativ,
nach den Gesetzen der Ahnlichkeit, bzw. gehorchen der Logik des
Traumes. Die Beschreibung scheint wahr und objektiv, selbst wo sie
Trdume beschreibt. Beschreibungen mit Bewegungsbildern gibt es bei
den meisten Dekoraufnahmen, wo die Gestaltung des Ortes den Hand-

lungsraum des Schauspielers beschreibt.

Die Erzdhlhandlung (narration)

Die verédnderte Beziehung zwischen Mensch und Welt, die eine neue Art
der Beschreibung notwendig machte, zeitigte noch weitere Auswirkun-
gen auf das Bild. Der Bruch zwischen Bewegungsbild und Zeitbild bzw.
dem ,Kino der Agierenden“ und dem ,Kino der Sehenden“ ereignete sich
zu Ende des Zweiten Weltkriegs, parallel zu der in die Krise gekom-
menen Wirklichkeit, in der sich die Welt nicht mehr langer in Kli-
schees bzw. Aktionsbildern zeigen lieB, in der die Personen nicht
mehr unmittelbar auf die Gegebenheiten reagieren konnten, sondern
gefordert waren zu sehen, um die gednderte Situation zu verstehen.
Da die Welt im Zeitbild als subjektives Bild gezeigt wird, hat es
schon zumindest den kleinsten Wahrnehmungskreislauf der Figur
vollzogen, das heilt ein Kristallbild erzeugt. Eine Wahrnehmung
bildet sich ja immer in der Aktualisierung eines Erinnerungsbildes,
angeregt durch die einkommenden sensorischen Reize. Aus dem

Kristallbild, d.h. der Gleichzeitigkeit von Gegenwart und Vergangen-
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heit, kommt auch die Ununterscheidbarkeit von realem und imaginadrem
Bild, da sich aktuelles und virtuelles Bild im Wahrnehmungskreis-
lauf, wie in einem Spiegel, standig austauschen.

Die Erzahlhandlung (narration)’, die Verbindung der Bilder, basiert
im ,Kino der Agierenden“ auf dem sensomotorischen Schema, wo die
Reaktion, welche auf eine Situation folgt, eine automatische ist und
die Situation klart, auflost oder weiterfihrt (wahrhaftig). Der Raum
wird durch die Bewegungsvektoren, die einer euklidischen Krafte-
dokonomie folgen, strukturiert. Er ist durch ,ein Kraftfeld, durch
Gegensatze und Spannungen zwischen diesen Kraften sowie durch das
Losen dieser Spannungen je nach Verteilung der Ziele, Hindernisse,
Mittel, Umwege usw. definiert.“ (ZB/170) Die Handlungsautomatismen
werden im ,Kino der Sehenden™ in rein optische und akustische Situa-
tionen aufgeldst, die sich nicht mehr entsprechend lokalisierbarer
Relationen mit anderen Situationen verbinden lassen, sondern sich
Uber verschiedenste Anschlisse (rein optische, rein akustische,
taktile, affektive, usw.) zusammenschlieBen. Solche Verbindungen
oder Anschlisse sind ,falsch", insofern sie sich nicht mehr raum-
lich, nach einer repréasentierbaren Ordnung, sondern zeitlich aktua-
lisieren. ,Das Spezifische dieser Raume besteht nun darin, daB sich
ihre Eigenschaften nicht allein auf raumliche Weise &dulern kdénnen™

(ZzB/172), sondern vielfdltige Bedeutungen annehmen kdénnen.

Die Erzadhlung (récit) und das Fabulieren

Wahrend es bei der Beschreibung und der Erzahlhandlung in der chro-
nischen Ordnung des Zeitbildes um eine Beziehung der Bilder auf der
vertikalen Achse geht, also um die Koaleszenz von aktuellem und
virtuellem Bild im Kristallbild und die Verbindung der Bilder auf
rein optische und akustische Weise, bezieht sich die Erzahlung auf
die Beziehung der Bilder auf der horizontalen Zeitachse, auf die
Beziehung der Bilder im Nacheinander der Zeit, die schon im verti-
kalen Typ des Zeitbildes angelegt ist. Da in der Erzadhlung der ge-

samte Film in den Blick kommt, ist es nicht mehr die Verbindung

’® Der Bedeutungsunterschied zwischen Erzdhlhandlung und Erzdhlung bzw.
narration und récit scheint weder im Deutschen noch im Franzdsischen ohne
eine kontrastierende Erlauterung der beiden klar zu sein. Um den
Unterschied zu verdeutlichen und das Augenmerk auf die Aktion zu verlegen,
erscheint uns dieses ungewdhnliche Kompositum in der deutschen Ubersetzung
sehr hilfreich.
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einzelner Filmbilder, die uns interessiert, sondern die Story
hinsichtlich ihrer zeitlichen Dimension.

Wenn man ganz grob zwei Erzdhlpositionen unterscheidet, dann kann
man mit Deleuze sagen, dass die objektive Sicht die Position der
Kamera und die subjektive Sicht die Position einer Figur definiert.
(ZB/197) In vielen Filmen entspinnt sich die Handlung ausgehend von
sich widersprechenden objektiven und subjektiven Sichtwinkeln bis
sie sich am Ende des Filmes in einer einheitlichen Sicht der Tat-
sachen decken. Das Wechselspiel zwischen objektiver und subjektiver
Sicht im Film kennt natiirlich keine Grenzen. Deleuze sagt aber, dass
die klassische Erzédhlung immer auf das Wahre hinauslauft, insofern
sie eine Versodhnung der Identitédt der Kamera und der Figur
herbeifiithrt, selbst wenn eine dabei unterliegt.

Was heilt es aber, einen objektiven oder einen subjektiven Stand-
punkt einzunehmen? Es bedeutet implizit oder explizit zu behaupten,
dass das gezeigte Bild wahr (objektiv) oder falsch (subjektiv) ist
und weiters, diese Divergenz klar herauszustreichen. Objektiv meint
auch, dass die Bedeutung der Bilder (meist durch den Sprechakt) in
eine bestimmte Richtung gelenkt wird. Jetzt wird wieder der Zusam-
menhang zwischen Zeit und Wahrheit entscheidend, namlich in der
Struktur der Erzd&hlung innerhalb der chronischen Ordnung. Denn die
Zeit ist im klassischen Film nicht die Zeit des Ablaufens des Filmes
selbst, sondern die Zeit eines Bewusstseins, seili es nun das einer
Person oder das der angenommenen Erzdhlposition, welches Jjedem
Moment seinen eigenen Datumsstempel aufdrickt und somit auch einen
Wahrheitsanspruch erhebt.

Entsprechend der neuen Stellung der Beschreibung ist auch die Zeit
des modernen Films bzw. Romans, so Robbe-Grillet, kein Kondensat,
keine raffbare Grdhe mehr. Mit anderen Worten, die Zeit ist wie die
Welt nicht mehr objektivierbar, sondern sie ist nur in individuellen
Zugangen erfassbar. Wahrend die klassische Zeit ein Schicksal kennt
und sich auf dieses hin erfillt, vergeht die Zeit im Nouveau Roman
nicht. Sie hat keine Prasenz auberhalb der Lektlire, des Films, der

Fluss der Zeit ist eins mit den Bewegungen der Figuren.’’

"7 vgl. Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman, S 131 - 133.
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Robbe-Grillet geht weiters davon aus, dass das grammatikalische
Tempus des Films der Priasens Indikativ’® ist und dass im modernen

Film die Einzelmomente nur mehr beim Zuseher ihre Kontinuitat finden

kénnen. Der Zuseher/Leser muss sein eigenes Werk erfinden. ,[...] de
participer a une création, d’inventer a son tour l’cecuvre - et le
monde — et d’apprendre ainsi a inventer sa propre vie."’? Die Haupt-

person ist der Zuseher, in dessen Wahrnehmung und folglich in dessen

® und der nun iiber wahr

gelebter Zeit sich der Film aktualisiert,®
oder falsch entscheiden muss. Solange das Wahrheitsideal in der
Differenzierung von objektiver und subjektiver Sicht auBer Frage
steht, wird dem Publikum die Entscheidung vom Autor abgenommen. Kann
sich jedoch das Urteil dariber ,nicht mehr unmittelbar ins Bild
umsetzen™, dann ,wechselt es auf die Seite des Zuschauers“ (zB/184).
Dies ist der Fall, wenn es wie bei Lang/Welles Zeugen gibt, welche
die beiden Sichtweisen in Frage stellen oder wenn es, wie im poeti-
schen Film von Pasolini, zu einem mimetischen Sehen der Kamera kommt
oder wenn schlieBlich, wie im Kino der Realitdt bei Perrault oder

Rouch, man dessen Gewahr wurde, dass weder die subjektive noch die

objektive Sicht in der Lage sind, die Realitat einzufangen.

,Betrachtet man die Formen, die seit langem die Fiktion
verworfen haben, dann gelangt man zu dem SchluB, dab das Kino
der Realitat [cinéma de réalité] zum einen den Anspruch erhob,
die realen Milieus, Situationen und Figuren objektiv sichtbar
zu machen, zum anderen die Sichtweisen dieser Figuren selbst zu

zeigen [...]. Auf der einen Seite stinde, kurz gesagt, der
dokumentarische oder ethnographische Film, auf der anderen der
Untersuchungs—- oder Reportagefilm.“ (ZB/197)

Die klare Bestimmung der Identitaten von Kamera und Figur erzeugte
aber nur eine vermeintliche Realitat, die immer noch auf eine Fik-
tion, nédmlich die kinematografische Fiktion selbst aufbaute. Man
glaubte alleine dadurch, die Kamera auf die Wirklichkeit zu richten,
diese fassen zu kénnen. Sobald man aber die Identitdten von Kamera
und Figur festschreibt und mit einem Wahrheitsanspruch belegt,

bleibt man innerhalb der Fiktion des Films und erzeugt wieder nur

’® Deleuze wirde dem insofern widersprechen, als er die Zeit des Films als
aktuelle Vergangenheit bestimmt, als Kristall. Die Zeit teilt sich
unaufhorlich in zwei Strahlen, in die voribergehende Gegenwart und die sich
bewahrende Vergangenheit, wobei jede Gegenwartsspitze die Vergangenheit in
der Form des Schon-da aktualisiert. vgl. (ZB/Kapitel 5).

7 Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman, S 134.

8 Die Beteiligung des Zusehers, die Stellung der Publikumsmembran, kann man
als Gradmesser des padagogischen und ethischen Wertes eines ethnografischen
Filmes ansehen.
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den Schein einer Realitadt; denn die Wahrheit wird im Dokumentarfilm
von der Autorenmembran, im Reportagefilm von der Figur beansprucht.
Die Wahrheit der vom Film erzeugten Realitdt wlirde dann jeweils
nicht im aktuellen Laufen der Bilder und damit beim Zuseher, sondern

auf einer unabhidngigen, transzendentalen Ebene liegen.

In den 60-er Jahren entstand eine Art der Erzadhlung, das Fabulieren,
die versuchte, diesen Knoten zwischen real und fiktiv zu durchtren-
nen, indem die Kamera eine Stellung des Zwischen einnahm, zwischen
objektiver und subjektiver Sicht, welche die Figur in ihrem konkre-
ten Werden erfasst. Das Werden entspricht hier keinem Wahrheits-
modell mehr, da es sich innerhalb der differenzierenden Zeit der
Dauer realisieren muss. Der Autor drickt sich in der Sicht einer
realen Figur aus, die aber selbst am Fabulieren, d.h. im Werden ist,
im Begriff, ihre eigene Geschichte als Geschichte des Film zu

erfinden.

,Sie selbst wird zu einer anderen, wenn sie sich ans Fabulieren

macht, ohne jemals fiktiv zu sein. Auch der Filmautor wird =zu

einem anderen, wenn er sich {iber reale Personen ’'vermittelt’,

die durch ihr eigenes Fabulieren seine Fiktionen en bloc

ersetzen. Beide kommunizieren in der Erfindung eines Volkes.™

(zB/198) %
Zeigt ein Film das Werden, zeigt er auch das Entstehen von Wirklich-
keit; genauer gesagt, er zeigt es nicht, sondern er realisiert die
Bilder nach und nach im aktuellen Ablauf. Das ist dann kein , Kino
der Wahrheit mehr, sondern die Wahrheit des Kinos™ (ZB/199), die
Realitat der Bilder. Wahr oder falsch kann nicht mehr von einer
unabhédngigen Instanz (Zeugen, etc.) entschieden werden. Vielmehr
unterliegt der ganze Film der Macht des Falschers, das heiBt der
Zeit selbst. Aus ihr stammt die Ununterscheidbarkeit zwischen real
und fiktiv, zwischen aktuell und virtuell, der die Publikumsmembran
jedes Mal aufs Neue ausgesetzt ist, da sie als konstitutiver Teil

des Films jedes aktuelle Filmbild zugleich mit einem virtuellen Bild

aktualisiert.

81 “Fiir meinen Film brauche ich Leute, die mir ihre Wahrheiten sagen, die
dabei jedoch v6llig fiir mich in meiner Fiktion bestehen bleiben. Ich
verlange von ihnen, daBl ihre Wahrheit meine Fiktion stitzt. Andernfalls
bricht meine Fiktion zusammen“ in: Godard, Liebe Arbeit Kino. Rette sich
wer kann (Das Leben). S 71.
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»Die objektiven und subjektiven Bilder verlieren nicht nur ihren
Unterschied, sondern auch ihre Identitdt in einem neuen Kreislauf,
in dem sie sich im Ganzen ersetzen, sich entweder kontaminieren oder
zersetzen und wieder zusammensetzen.“ (ZB/196) Das Zeitbild erfasst
alle Instanzen, Autoren-, Zuschauer- und Leinwandmembran, keine kann
sich dem Akt des Fabulierens widersetzen, jede muss sich selbst ans
Fabulieren machen, um sich die Realitat, sei es die filmische oder
die auBerfilmische, zu eigen zu machen.

Das Zeitbild stellt jedes Wahrheitsmodell in Frage. Es ist die Macht
des Falschers, in ihm gibt es nur noch das Werden. Das Zentrum der
Welt ist nicht mehr durch die Gravitation der Erde gegeben, sondern
ein rein optisches und akustisches. Die unterschiedlichen Gesichts-
punkte sind dem Gegenstand dadurch innerlich (das Ding an sich
existiert nicht).

Da der Begriff des Fabulierens fiur das Kino der Realitédt wichtig ist
und Deleuze ihn von Bergson entlehnt hat, scheint es interessant,
sich in diesem Zusammenhang die Positionierung und Bedeutung des
Begriffs bei Bergson genauer anzusehen. Grundsadtzlich ist der
Instinkt auf den Erhalt des Lebens ausgerichtet, die Intelligenz
hingegen nicht. Bergson definiert die Fabulation (= die Fiktion) als
instinktiven Akt, der fantasmatische Vorstellungen hervorruft.® Die
menschliche Intelligenz hat sich im Laufe der Entwicklung des Lebens
vom Instinkt, als einem dem Erhalt der Gesellschaft untergeordneten
Trieb des Lebens, differenziert. Entsprechend den Differenzierungs-
gesetzmaBRigkeiten des Lebens ist in jeder Differenzierungslinie auch
die andere angelegt, nur eben in untergeordneter Funktion. “Die
Intelligenz tragt einen Strahlenkranz instinktiver Fahigkeiten und
im Instinkt schimmern verstreute Lichtpunkte der Intelligenz auf.“®
Der Fabuliertrieb ist nun der virtuelle Instinkt, der die Vorstel-
lungen der Intelligenz, die nicht auf die Erhaltung der Gesellschaft
gerichtet sind, durch andere Vorstellungen zu hintergehen versucht,
z.B. magische oder aberglaubische, die fiir das Leben zweckdienlicher

sind. Die Fabulation ist ein Instinkt im Vernunftkleid.®® Sie hat

¥ Henri Bergson: Die beiden Quellen der Moral und der Religion. Aus dem
Franzosischen von Eugen Lerch.- Frankfurt/Main: Fischer Taschenbuch Verlag
1992 (=11300) S 84ff.

8 Deleuze, Henri Bergson zur Einfithrung, S 120.

8 Der Anthropologe Michael Taussig driickt es anders aus: ,Ich nenne es das
mimetische Vermdgen, die Natur, die die Kultur benutzt, um eine zweite
Natur zu schaffen;“ in: Michael Taussig: Mimesis und Alteritdt. Eine

eigenwillige Geschichte der Sinne. Aus dem Amerikanischen von Regina Mundel
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also die Funktion, die Intelligenz dort zu unterwandern, wo sie
nicht auf eine lebensdienliche Linie eingestimmt ist. Sie richtet im
Aberglauben oder in der Halluzination Trugbilder auf, um die Intel-
ligenz von den Tatsachen abzuhalten.

Der Fabuliertrieb ist auch ein sozialer Instinkt, der sich in der
Evolution in das Bedirfnis nach Religion bzw. Kunst verwandelt hat
und auf die Erhaltung des Lebens in der Gesellschaft ausgerichtet
ist. Wenn Deleuze der Fabulation die Erfindung des Volkes zuspricht,
betont er daher auch bewusst immer diese sozio-politische Komponente

des Instinkts.

Les Maitres fous

Der Film Les Maitres fous (Die Herren des Wahnsinns®’) vom Ciné-
Ethnologen Jean Rouch ist in mehrfacher Hinsicht ein bemerkenswerter
Film.% Von Anfang an von Kollegen heftig umstritten, warf er ent-
scheidende Fragen auf. Die Fabulation kommt in diesem Film dreifach
vor: in der Sicht der Kamera, in der Rede und dem korperlichen
Ausdruck der Besessenen sowie im Kommentar Rouchs, der im Nach-
hinein, improvisiert, dazu gesprochen hat.

Zuerst kurz zusammengefasst die Handlung: Accra, die heutige Haupt-
stadt Ghanas, ist in den 1950-er Jahren Sitz der britischen
Kolonialmacht und urbaner Anziehungspunkt flir Zuwanderer aus den
landlichen Gebieten. Darunter finden sich auch die Savannenbewohner
aus dem Norden (Niger, Mali), Anhanger neuer Gotter, der Haouka, die
nach Verfolgung und Kultverbot nach Accra gekommen sind. Sie sind in
unterschiedlichsten Berufen tatig: als Flaschenputzer, Rasenschnei-
der, Salzhandler, Stralen- oder Minenarbeiter. Rouch begleitet sie
mit seiner Kamera auf eine abgeschiedene Plantage zu einem jahrlich
stattfindenden Ritual.

In einem Fernsehbeitrag erzadhlt Rouch die Entstehungsgeschichte des
Films. Haoukas, die bei der Vorfihrung einer seiner anderen Filme in
Niger anwesend waren, hatten ihn gebeten, ihr Ritual zu filmen. Es
handelt sich also weder um eine entweihende Anwesenheit noch eine

unautorisierte Verwendung des Bildmaterials, da es zu Rouchs Ver-

und Christoph Schirmer.- Hamburg: Europdische Verlagsanstalt 1997 (=EVA
Wissenschaft) S 11.
8 Der Film entstand 1953/54.

86 vgl. Paul Stoller, The cinematic griot, S 145-161.
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standnis des “Teilnehmenden Kinos  (cinéma partagé) gehorte, die
Gefilmten nach ihrer Meinung und ihrem Einverstandnis zum Gedrehten
zu befragen.

Les Maitres fous kann in drei Teile gegliedert werden: erstens eine
kurze Einleitung mit der objektiven Darstellung der Beschaftigung
der Haoukas in Accra, zweitens das Ritual auf der Kakaoplantage aus
der mimetischen Sicht der Kamera und mit fabulierenden Personen, und
drittens einen Schlussteil, noch einmal aus objektiver Kameraposi-
tion, in dem die Haoukas am n&chsten Tag wieder an ihrem alltag-
lichen Arbeitsplatz in der Stadt gezeigt werden.

Der Besessenheitskult findet auf dem Hof der Plantage, geschitzt von
Mannern mit Holzgewehren, zum ,monotonen Singsang einer einsaitigen
Fidel"™ statt. Um teilnehmen zu dirfen, muss jeder Teilnehmer den
Zustand der Besessenheit erreicht haben, was sich durch verrenkte,
konvulsivische Bewegungen, hervorstehende Augen, Schaum vor dem Mund
sowie glossolalierendes Sprechen &duBert.?® Gibe es keine Zugangs-
beschrankungen zum Kult, konnte man ihn als entfesseltes
Theaterstiick iiber die britische Kolonialmacht ansehen. Der zentrale
Fetisch ist nadmlich der Gouverneurspalast, um den herum die Be-
sessenen, nun in den "Rollen’ des Gouverneurs, des Leutnants, des
Generals, der Offiziersgattin, des Lokomotivfihrers u.a., ein
Hundeopfer vorbereiten. Ein Hund wird getdtet, sein frisches Blut
getrunken und sein anschlieBend gekochtes Fleisch mit der bloRen
Hand aus dem siedenden Topf genommen, wobei das Kopffleisch
bevorzugt gegessen wird. Die Unempfindlichkeit gegeniiber dem heiBen
Sud sowie der Verzehr eines tabuisierten Tieres sollen Beweis daflr
sein, dass die Teilnehmenden keine Menschen mehr sind, sondern
Geister. In den Kult hat Rouch die Sequenz einer Militédrparade fir
einen britischen Wirdentrdger hineingeschnitten. So deutet er selbst
in seinem Kommentar den Sinn dieses relativ jungen Glaubensbundes
(seit 1927 in Afrika): Er sei flir die Anhanger ein Mittel, sich der
gednderten Lebenssituationen anzupassen, indem sie sie sich zu eigen
machen. Der soziale Instinkt der Savannenbewohner, mit Bergson
gesprochen, erfindet sich ein ’"normales’ Leben als Exilgemeinschaft,

wobel sie der scheinbare Irrsinn des Kultes den Wahnsinn der

¥7 Nach Rouch ist die Glossolalie oder Zungenrede eine Sprache, die man
interpretieren, jedoch nicht Wort fir Wort Ubersetzten kann, da sie eine
Mischung mehrerer Sprachen ist.
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Wirklichkeit der Kolonisierung ertragen lasst. Mit dem Ritus
fabulieren sie eine Wirklichkeit und schaffen sich ein ertragliches
Bild der Realitat. So berichtet Rouch, dass ein neues Mitglied von
seinem Wahn, am Friedhof Leichen auszugraben, durch den Ritus
geheilt wurde.

Indem der Film zum Schluss wieder zur Anfangssituation, zum Alltag
der Haoukas zurickkehrt, wird das anfangliche Bild des statischen
Alltags zeitlich aufgebrochen. Man sieht die Arbeiter am folgenden
Tag ruhig und gelassen bei ihrer Arbeit (zufadllig, so Rouch, arbei-
teten einige an einer Baustelle vor dem "Mental Hospital”), unter-
brochen jedoch durch kurze filmische Erinnerungsbilder jedes
Besessenen vom Vortag. Und Rouch nimmt uns ab, was jeder Zuseher wvon
sich aus gemacht hatte, neben die lachenden und schwitzenden
Gesichter die blut- und geiferilberstrdmten vom vergangenen Tag zu

stellen.

"En voyant ces visages souriants, en apprenant que ces hommes
sont peut-étre les meilleurs ouvriers, en comparent ces visages
avec ces visages horribles de la veille, on ne peut s’empécher
de se demander si ces hommes d’Afrique ne connaissent pas
certains remedes qui leur permettent de ne pas étre des
anormaux mais d’étre parfaitement intégrés dans leur milieu,
des remédes que nous ne connaissons pas encore."®
Kritik am Film gab es sowohl von Seiten der WeiBen als auch von
Seiten der Schwarzen. Die WeiBen ertrugen es nicht, von den
Schwarzen gespielt und parodiert zu werden und fiir die Schwarzen
bestdtigte das blutige Ende der Kulthandlungen das weiBe Klischee

der Wilden.®®

Realitatsaspekte durch dsthetische Mittel

Ging es zuvor mit den Begriffen der Beschreibung, der Erza&hlhandlung
und der Erzahlung um die veranderte Stellung des Bildes innerhalb
der chronischen Ordnung, so legen wir nun unser Augenmerk auf &sthe-
tische Ausdrucksmittel des Filmes um zu sehen, welche Bilder der
Wirklichkeit sie ermdéglichen. Da, wie wir weiter oben gesehen haben,
Realitat nie direkt zuganglich ist, bleibt zu bestimmen, welche

Beziige filmische Stilmittel zur Wirklichkeit herstellen konnen. Ein

¥ Transkription des Kommentars von Jean Rouch.
8 Ousmane Sembéne: ,Du schaust uns an, als wdren wir Insekten.™ in:
Afrikanisches Kino, S 29-32.
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paar Analysen aus André Bazins Werk Was ist Kino? sollen verdeutli-
chen, welche Moglichkeiten es dazu in der Gestaltung der Bildfolge
(der Montage) sowie des Bildes gibt.”°

Wie kann ein Spielfilm den Effekt von Realitédt erzeugen, wie kann er
sich auf die Realitdt hin 6ffnen? Und schlieBt im Gegenzug eine
asthetische bzw. kiinstlerische Gestaltung eines Dokumentarfilmes
eine realistische Wirkung aus? Bazin antwortet, ,dal es keinen
"Realismus’ in der Kunst geben kann, der nicht zuallererst und
zutiefst ’&sthetisch’ ist.“ (WK/140) Oder wie Bresson knapp sagen
wlirde: ,Retouche du réel avec du réel." (BR/89) Wenn Film Kunst und
nicht nur Technik (z.B. reine Aufnahmetechnik) sein soll, miissen
Pisten zur Realitat immer erst lber geeignete Ausdrucksmittel
geschaffen werden. Wo ein Realismus bei fehlenden stilistischen
Mitteln trotz inhaltlicher Starke platt bleibt, wird ein Astheti-
zismus ohne Inhalt zum effektvollen aber nichtssagenden Spektakel.
»Der Realismus in der Kunst kann nur Uber einen artifiziellen Weg
erreicht werden.“ (WK/142)

Die wichtigsten filmischen Mittel sind Montage und Bildgestaltung.
Beide, so Bazin, veradndern das Bild der Realitdt indem sie etwas
hinzufiigen. Sie zwingen den Zusehern eine Deutung des Bildes sowie
eine Blickrichtung im Sinne der fiir den Fortgang des Geschehens
wesentlichen Elemente auf. ,Der Sinn liegt nicht im Bild, er ist
dessen durch die Montage in das BewuBRtsein des Zuschauers projizier-
ter Schatten.“ (WK/30) Beriihmtestes Beispiel dafiir ist der Versuch
von Kuleschow, der vorfihrt, dass ein und dasselbe Bild eines Ge-
sichtes, je nachdem mit welchem zweiten Bild man es kombiniert,
einen ganz unterschiedlichen Ausdruck annehmen kann, z.B. traurig
bei der Montage mit dem Bild eines toten Kindes, lachelnd bei der
Montage mit einem bliihenden Apfelbaum.

Regisseure hingegen, die auf die Montage weitgehend verzichten und
die eine naturalistische Szenerie bevorzugen, zeigen die Realitat,
indem sie sie auf kunstvolle Art dazu bringen, zu ’'gestehen’, das zu

enthiillen, worum es eigentlich geht oder was der eigentliche Gegen-

% Bazin war einer der wichtigsten Kritiker der cahiers du cinéma und fiur
die Autoren der Nouvelle Vague sehr wichtig. In Was ist Kino? versucht er
den kinematografischen Realismus vor allem des italienischen Neorealismus
nadher zu bestimmen. Der italienische Neorealismus bewerkstelligte dies uber
,einen Fortschritt des Ausdrucksvermdégens, eine triumphale Entwicklung der
kinematografischen Sprache, eine Erweiterung seiner stilistischen
Moglichkeiten.“ (WK/141)
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stand ist. Wie lasst sich z.B. das Warten zeigen? Wie kann man in
der Publikumsmembran den realistischen Effekt des Wartens erzielen?
Flaherty 10st es in Nanook of the North folgendermafBien: In einer
langen, ungeschnittenen Einstellung sieht man Nanook bei der Robben-
jagd, wie er Uber einem Eisloch darauf wartet, dass eine Robbe in
erreichbare Ndhe kommt. Wie Bazin bemerkt, hatte Flaherty diesen
Abschnitt der Jagd mittels Parallelmontage dramatisieren und damit
spannender machen koénnen. Durch eine einzige lange Einstellung
bewerkstelligte er es aber, das zu zeigen, worauf es bei der Robben-
jagd tatsachlich ankommt: das Warten auf den richtigen Moment, das
Auf-der-Lauer-Liegen. (WK/30) Den Dingen im Film ihre reale Zeit
statt einer abstrakten zu geben, ware somit ein erster Realitats-
aspekt. So auch im Film Etre et avoir von Nicolas Philibert, wo es
um das Lernen von Kindern geht: der Film lasst sich Zeit fir das
Vorher und Nachher und das Dazwischen - Kleinigkeiten, ja Neben-
sdchlichkeiten, die aber untrennbarer Bestandteil des Lernens sind:
wie Kinder mit dem Bleistift herumspielen, mit den Beinen
schlenkern, langsam und konzentriert etwas schreiben, Nasenbohren
usw.

Die Tiefenscharfe, deren erste beeindruckende Verwendung um 1940 in
den Filmen von Orson Welles auftauchte, ermoglichte ebenfalls ganz
neue Realitédtszugadnge. Tiefenscharfe bedeutet, dass nicht nur die
vorderen Schichten des Raumes scharf sind, sondern der gesamte Raum
die gleiche Bildschéarfe besitzt. Dies &6ffnet das Bild auf mehrere
Dimensionen hin. Es fiihrt einmal zu einer starkeren Verraumlichung
des Bildes, zu einer Bildtiefe, und iberdies zu mehrschichtigen
Bildern. Dadurch konnen bedeutungsvolle Beziehungen zwischen den
Personen und Gegenstanden in den unterschiedlichen Bildregionen
hergestellt werden, wozu vor der Verwendung der Tiefenschédrfe die
Montage nur umstédndlich in der Lage war. Lange Einstellungen sind
moéglich, wahrend welcher die Publikumsmembran die Bedeutung des
Bildes selbst erschlieBen muss, indem sie die Bildelemente in einen
sinnvollen Zusammenhang setzt. Das Bild wird dabei nach Deleuze eher
lesbar als sichtbar. So z.B. in der berihmten Einstellung von
Citizen Kane, in der Kane durch die Tur, die den Fluchtpunkt bildet,
das riesige Schlafzimmer Susans betritt, das aber dominiert wird von
dem Whiskyglas, positioniert direkt vor der Kamera, auf ihrem Nacht-

tisch. Die Bezugspunkte Kane - Whiskyglas durchbrechen das Bild
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raumgreifend, wobei das dem Zuseher nadhere Whiskyglas Endpunkt der
Sichtlinie und somit des Verstehensprozesses von Kane ist. Entlang
dieser Linie, hin- und herschieBend, iberschneiden sich die Kreis-
laufe der Membranen. Die Publikumsmembran weif, dass Susan Schlaf-
tabletten genommen hat und verbindet Kanes Blick beim Eintreten mit
dem Whiskyglas. Erst im Durchgang durch die raumliche Distanz kommt
er zu einem Erfassen und Verstehen der Situation.

Nach Bazin setzt ,die Tiefenschadrfe den Zuschauer in eine Beziehung
zum Bild [...], die enger ist als seine Beziehung zur Realitat.“
(WK/ 40) Die Tiefenscharfe erméglicht es ganze, ungeschnittene Er-
eignisse zu filmen und ,dem Kino die Vieldeutigkeit der Wirklichkeit
zurtickzugeben.“ (WK/40) Nicht als Notwendigkeit, sondern als Mog-
lichkeit, wie er betont; da die Montage als Ausdrucksmittel natir-
lich parallel weiterverwendet wird. Allerdings erhalt die Montage
nach Deleuze eine neue Funktion, sie garantiert nicht mehr den Sinn
der Bilder, sondern stellt falsche Anschliisse her, die dem Werden
der Personen und nicht mehr lokalisierbaren Verhdltnissen unter-
liegen. Die Montage verbindet die Bewegungen nicht langer, vielmehr
verteilt sie sie auf mehrere unterschiedliche Bewegungen und R&aume.
(ZB/171f.)

Mit der Tiefenscharfe erscheinen also Menschen oder Ereignisse in
der Verstricktheit der Wirklichkeit, insofern das Filmbild von der
Autorenmembran auf bestimmte Bildaspekte oder —-regionen hin gedffnet
wird.

Das Entscheidende der Tiefenscharfe sieht Deleuze in der zeitlichen
Dimension der Bildtiefe, da das Kontinuum der Einstellung vor allem
ein zeitliches und weniger ein raumliches ist. Er meint, dass sie
eher ,eine Funktion der Memorierung, der Temporalisierung“ (ZB/146)
hat, da in den meisten Fallen, in denen Tiefenschdrfe eingesetzt
wird, dies im Bezug auf das Gedédchtnis geschieht. Es handelt sich
rentweder um eine innerhalb der aktuellen Gegenwart entstandene
Erinnerungsleistung, [...] oder um die Erforschung einer Vergangen-
heitsschicht, aus der spater die Erinnerungsbilder auftauchen.“
(ZB/146) Mit anderen Worten zwingt die Tiefenschdrfe einmal eine
Person sich zu erinnern, die Anstrengung, einen Sprung in eine
Gedachtnisregion zu machen, ein andermal zeigt sie eine Vergangen-

heitsepoche, in der man gerade nach einem Erinnerungsbild sucht.
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(ZB/146f.)° Wir sehen in der Gedidchtnisfunktion aber auch einen
Realitatsaspekt, da sich Realitat ja vor allem ,iber das Bewusst-
werden der Dinge vermittelt.“ (WK/160)
Die Reihe der asthetischen Gestaltungsmittel, die auf das Zeigen der
Realitat abzielen, ist natirlich offen. Im Folgenden méchten wir
sie, kurz zusammengefasst, um einige interessante Moglichkeiten, die
Bazin flir den italienischen Neorealismus bestimmt hat, erweitern.
(WK/130-165)

= Aktualitadt des Drehbuches (konkreter historischer und sozialer

Kontext),

[

Wahrhaftigkeit der Schauspieler (Laiendarsteller, kein

Starsystem), um die Personen realistisch spielen zu kdénnen,

I

Liebe zu den einzelnen Rollen (revolutiondrer Humanismus),

[l

das Ganze der Realitat zeigen: zeitlich (Kontinuitat) und
raumlich (Landschaft) Tatsachen in ihrer Integritat, nicht

zerschnitten,

[

Kamera gefilhrt mit dem Auge und der Hand eines Kinstlers;

Improvisation,

n

reale Versatzsticke (Dokumente),

[

der Sinn ergibt sich erst a posteriori aus der Anordnung und

der Dauer der Einstellungen,

I

Poesie, Komik, Schénheit kommen aus den Tatsachen und

Ereignissen selbst, werden nicht als Effekte dazugestellt.

°l Die Begrifflichkeit stammt aus dem Denken des Bergsonschen
Gedachtniskegel verbunden mit seiner Entwicklungstheorie aus Quelle der
Moral und der Religion, wobei entscheidend ist, dass sich jedes
Erinnerungsbild immer im Kontext der ihm zugehdrigen Gedachtnisschicht
bildet.
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Sehnsucht nach Teilhabe

,voila presque cinquante ans / que dans le noir / le peuple des
salles obscure / Dbrlle de 1’imaginaire / pour réchauffer du
réel / maintenant celui-ci se venge / et veut de vraies
larmes / et du vrai sang“”

Was treibt die Zuseher immer wieder zum Film? Was ist ihr psycholo-
gisches Motiv? In der Einleitung zu Was ist Kino?, seiner ,Ontologie
des fotografischen Bildes™, gibt Bazin einen Abriss der kulturge-
schichtlichen Entwicklung der bildenden Kunst. Der psychologische
Ursprung der bildenden Kunst liegt nach Bazin im Wunsch nach
Unsterblichkeit, der gepaart ist mit dem Glauben, dass der Mensch
iber sein Abbild vor dem Tod zu erretten ist. Dies reicht von der
Mumifizierung der Korper iber die Anfertigung von hohlen Terracotta-
statuen bis hin zur Malerei. Letztere konnte jedoch das Verlangen
nach einem realistischen Abbild nie vollstandig befriedigen, blieb
doch die Subjektivitat in der Malerei durch die Hand des Kilinstlers
immer bestehen. Erst die Fotografie hat schlieRlich die Malerei wvon
der Aufgabe, die Wirklichkeit wiederzugeben, befreit und ihr
ermoglicht, ,sich von dem Zwang zum Realismus zu l&sen und ihre
eigene Asthetik wiederzufinden.“ (WK/27) Das Objektiv der Kamera
garantiert eine objektive Wiedergabe der vergangenen Wirklichkeit.
Die Objektivitat der Fotografie ist es auch, die ihr, in Abgrenzung
zu den anderen bildenden Kiinsten, ihre Starke und Glaubhaftigkeit
verleiht.

Der mechanische Reproduktionsprozess der Fotografie, so Bazin
weiter, befriedigt nicht nur das ,Verlangen nach Realismus“ sondern
gleichzeitig auch den ,Hunger nach Illusion“. Denn wie sonst kodnnten
uns vergilbte Fotografien, die keinen dokumentarischen Wert mehr
besitzen, so teuer sein? Die Fotografie erfiillt also eine doppelte
Funktion: einerseits vermittelt sie den Eindruck eines realistischen
Abbildes, gleichzeitig aber auch das Wissen, dass es nur ein Bild
und nicht der Gegenstand selbst ist. Er schreibt: ,Allein das
Objektiv gibt uns ein Bild von dem Objekt, das imstande ist, in

unserem UnterbewuBtsein die Sehnsucht nach mehr als nur einer

°2 Jean-Luc Godard: Histoire(s) du cinéma I. Introduction & une véritable
histoire du cinéma, la seule, la vraie. Toutes les histoires, une histoire
seule. Bd. 1.- Paris: Gallimard-Gaumont 1999, S 106.
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anndhernden Abbildung des Objektes zu befriedigen: nach dem Objekt
selbst, ohne dessen zeitliche Begrenzungen.“ (WK/25) Geschiirt wird
die Sehnsucht nach dem Objekt, also an der gezeigten Welt, noch
durch die Objektivitat des Mediums.

Der Film ist eher eine Modulation von Farbe und Ton als ein Abguss
(Fotografie), der physische Kontakt ist weniger pradsent.”® ,In einem
seiner schonsten Texte erklart Bazin, daB das Foto eine GuBform, ein
FormguB ist [...], wahrend der Film ganz Modulation ist. Nicht al-
lein die Stimmen, sondern auch die Tone, Lichter, Bewegungen sind in

W Die bewahrende Funktion ist im

standiger Modulation begriffen.
Film in den Bewegungen von Licht und Ton aufgehoben, die jedoch nur
im Zusehen, im Teilnehmen selbst erfasst werden konnen. Das psycho-
logische Motiv der Faszination verschiebt sich damit fir uns von
einer Bewahrung vor dem Tod in der Malerei/Fotografie zu einem
Wunsch nach Teilhabe, Partizipation im Film.

Von hier aus ist auch eine weitere Differenzierung von Spiel- und
Dokumentarfilm mdéglich, indem man nédmlich die Attribute fiktiv und
real nicht dem Gezeigten zuordnet, sondern der Moglichkeit, selbst
den Ort der Kamera einzunehmen, selbst die Auswahl der Bilder =zu
bestimmen. In den Kreuzungspunkten von Publikums- und Leinwand-
membran nehmen wir die gezeigte Welt wahr, Auswahl und Gestaltung
der Bilder sind aber durch die Autorenmembran vorgegeben. So kann im
Spielfilm, wo wir uns der Illusion der gezeigten Bilder bewusst
sind, die Sehnsucht nach einer Partizipation an der gezeigten Welt
nur in einem Weiterspinnen der fiktiven Handlung ihren Ausdruck
finden: im Weitertrdumen - alleine oder in Fanclubs, indem man sich
mit Zeichen oder Dingen aus der anderen Welt umgibt: Fanartikel wie
T-Shirts, Mitzen oder Kulis, ganzen Outfits, Slogans, etc., oder im
Internet auf sogenannten Fanfiction-Plattformen, deren Mitglieder
oft winzige Details oder Nebendarsteller einer Serie herausgreifen
und ausgehend von diesen gewaltige Nebenschauplatze des Filmes

entwerfen.

> Auf dieses Moment des kdrperlichen Kontaktes zwischen Film und Objekt,
den direkten Abdruck eines Objektes auf dem Film, woraus das Filmbild wie
ein Abguss hervorgeht und zum Fetisch des Lebens wird, geht Marks in ihrer
interkulturellen Filmbetrachtung ein. Das interkulturelle Objekt im Film
ist von zwei Seiten aufgeladen, von der Kultur, aus der es stammt, ist es
fetischistisch aufgeladen, von der Kultur, in der es ankommt, auratisch.
Marks, The Skin of the Film, S 102ff.

° Deleuze, Unterhandlungen, S 80.
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Der Dokumentarfilm hingegen wie z.B. Nanook of the North von Flaher-
ty, kann im Zuseher die Sehnsucht nach der anderen, der gezeigten
Welt wecken und durch die Moglichkeit, den Platz der Kamera auch
wirklich einzunehmen, nadhren (einmal selbst ein Iglu aus dem Eis
schneiden, einmal selbst auf einem Hundeschlitten durch die Eiswlste
gleiten), da die gezeigten Bilder, die in der Wirklichkeit existie-
ren, erlebt oder geteilt werden konnen. Daher stammt auch die Wehmut
iber die verlorenen Augenblicke und Méglichkeiten der Welt, beim
Anschauen alter Dokumentarfilme, und das Berihrende aktueller Doku-
mentarfilme: diese Welt existiert wirklich und wir kdénnen an ihr
teilhaben. Wahrscheinlich findet diese Einsicht jedoch in umgekehr-
ter Richtung ihren Weg: aus der Moglichkeit der realen Partizipation
an einer anderen Welt entspringt der Wunsch auch an der im Film

gezeigten teilzuhaben.

,Die Kraft des Films besteht doch darin, daR er uns
hervorragenden Zugang zu anderen Erfahrungsweisen erdffnet - es
uns ermdglicht, und sei es nur fir Sekunden, an etwas

teilzuhaben, was ganz anders ist. Und das, was einen dann mit
andern verbindet, sind just diese paar Sekunden.“*®

95 Serge Daney: Im Verborgenen. Kino. Reisen. Kritik. Aus dem Franzdsischen

von Johannes Beringer.- Wien: PVS 2000 S 133.
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Die Bilder des Menschen in der kinematografischen Anlage

Film und visuelle Anthropologie

Wenn wir uns mit dem Feld der visuellen Anthropologie beschaftigen
so deshalb, weil wir in ihr eine Auseinandersetzung mit &hnlichen
Fragen wie den unseren finden, wenn auch Ein- und Ausgange
unterschiedlich angelegt sind. Unser Interesse ist es zu sehen, wie
der Mensch in den Bewegungen der Bilder der kinematografischen
Anlage gezeichnet wird. Fir die visuelle Anthropologie ist der Film
vor allem ein Instrument um sichtbare Tatsachen und kulturelle
Phédnomene, die einem stetigen Wandel unterliegen, dauerhaft
festzuhalten und zu archivieren. Dariiber hinaus geht es ihr aber
auch um ein Denken des Menschen, das erst durch den Film moéglich
wurde. Der Film als eine neue Technik der Beobachtung, Beschreibung
und Abbildung zeitigte Auswirkungen in allen Bereichen der
Anthropologie. Das Verhadltnis von Sprache und Beobachtung sowie ihre
Funktionen &a&nderten sich durch die Einfihrung des Filmes in das Feld

® Die neue Technik befreite die schriftliche

der Anthropologie.’
Beschreibung aus der Rolle, das Gesehene spiegelbildlich abbilden zu
missen. Die Sprache fand ihren neuen Platz im Film als Kommentar und
konnte sich nun anstatt auf statische Aufzeichnungen (Skizzen,
Schemata, Zeichnungen, Fotografien) auf Aufnahmen von Bewegungs-
phanomenen beziehen.?®’

Innerhalb der Ethnologie, so Claudine de France, ist der Film am
Schnittpunkt zwischen allgemeiner Anthropologie, Technologie und
Ethnografie anzusiedeln, da er ein Amalgam aus korperlichen,
materiellen und rituellen Tatigkeiten abbildet. Er bringt dabei
Dinge zusammen, die in der Sprache nur getrennt darstellbar sind.
Uberdies sind die Bilder der gefilmten Ereignisse ein Monument der

vergangenen Zeit, das heilt sie bieten sich jedes Mal neu der

° Claudine de France: Corps, matiére et rite dans le film ethnographique.-
in: Pour une anthropologie visuelle. Recueil d’articles publiés sous la
direction de Claudine de France.- Paris, La Haye, New York: Mouton Editeur
1979 S 139-163.

°7 «Pour la premiére fois, 1l’expression verbale dispose d’un support qui lui
permet de s’exercer sur des phénomenes fluents qui persistent et non plus
seulement sur la persistance figée des techniques figuratives statiques
(schémas, dessins, peintures, photographies), ou sur du fluent fugace tel
que 1’appréhende 1’observation directe, immédiate.» ebd., S 141f.
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Beobachtung an.”® Aus dem Amalgam der verschiedenen Tatigkeiten (das
Diverse, Verschiedene, Vermischte) koénnen immer wieder neue
wissenschaftliche Kategorien entwickelt werden, nicht zuletzt dient
der Film aber zur Uberpriifung der entwickelten Theorien am Abbild
der Wirklichkeit. Gleich am Beginn der Einleitung zu Pour une
anthropologie visuelle weist Jean Rouch darauf hin, dass Film mehr
ist als nur Untersuchungsmaterial oder Illustration zu Texten,
sondern im Besonderen auch ein Mittel zur permanenten Infrage-
stellung der anthropologischen Theorien durch die Bilder der

Wirklichkeit.

»,3ans doute, personne n’ignore plus aujourd’hui 1’importance
grandissante des techniques audiovisuelles dans le domaine des
sciences humaines. Mais pour la plupart, i1l s’agit la davantage
d’illustrations ou d’outils sophistiqués d’enquétes que d’une
remise en question permanente des théories ou des pratiques de
disciplines qui, pourtant, paraissaient solidement codifiées.
D’ou, comme le souligne précisément Margaret Mead, ce phénomene
de rejet de 1’objet filmé par la majorité des anthropologues."?’
Der Film als Monument besitzt gegeniiber der Beobachtung vor Ort den
Vorzug der Ortsunabhédngigkeit und des leichteren Zugangs zu
Ereignissen, die sonst in Raum und Zeit verstreut sind (Feste,
Begridbnisse, etc.).'”® Oft wird erst bei der Analyse des filmischen
Materials erkennbar, worauf es eigentlich ankommt. Unterschiedliche
Projektionstempi wie Zeitlupe oder Zeitraffer ermdglichen das
Erfassen von Mikro- und Makrobewegungen, die der natiirlichen
Wahrnehmung verwehrt sind. Mit der Zeitlupe lassen sich Korper-
techniken und Details in komplexen Situationen analysieren,!'® im

Zeitraffer werden z.B. Anziehungspunkte, Zentren sowie Bewegungs-

richtungen von Massenansammlungen sichtbar. Die Wiederholbarkeit

°® Bitomsky zitiert Foucaults Unterscheidung zwischen Dokument und Monument
in der Archadologie. Film ist nach Bitomsky kein Dokument, kein Zeichen fir
das Vergangene, sondern ein Monument, da sich in ihm die Wirklichkeit in
ihrer Komplexitdt darstellt. Vgl. Hartmut Bitomsky, Kinowahrheit, S 143.

° Jean Rouch: Introduction.- in: Claudine de France, Pour une anthropologie
visuelle, S 5.

100 Rouch pladiert fir einen Verbund von wissenschaftlichen bzw.
ethnografischen Filmen &hnlich dem Bibliothekennetzwerk. (Ebd., S 67-70.)
Vor allem wiirde das die Kommunikation zwischen den unterschiedlichen
Wissenschaftskulturen erleichtern, da der Zugang zu fremdsprachigem
Filmmaterial meist sehr schwierig ist.

1 Ein bekanntes Beispiel fiir die Analyse von Mikrobewegungen durch die
Zeitlupe ist ein Film Jean Rouchs zur Ethnomusikologie (Porto Novo), WO
sich bei der Analyse der Feinabstimmung zwischen Musikern und Tanzern
herausstellte, dass es nicht, wie angenommen, die Musiker sind, die den
Rhythmus vorgeben, sondern die Tanzer. Vgl. Stoller, The cinematic Griot, S
192.
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einzelner Passagen erlaubt es, die Aufmerksamkeit auf unterschied-
liche Elemente zu legen, auch auf solche, denen bei der Aufnahme
keine Bedeutung beigemessen wurde. So meint Claudine de France, dass
die Form von Gesten (Wie wird etwas gemacht?) meist erst in einem
zweiten Schritt, nach dem pragmatischen Zweck von Gesten (Warum wird
es gemacht? bzw. Was wird gemacht?), von der Aufmerksamkeit erfasst
werden kann.'%?

Die Praxis des Filmemachens und Filmsehens veranderte die Wahr-
nehmungsgewohnheiten. Sie ist eine Schule des Sehens. Sie fordert
vom ,éthnographe-cinéaste“ (Rouch) eine konzentrierte Wahrnehmung
und eine Fokussierung des Blicks.'”® Es muss ein Ausschnitt gewahlt,
eine Bildfolge bestimmt (Schnitt, Montage) und die Elemente des
Bildfeldes miteinander in Beziehung gebracht werden (Grdbe und
Abstand, Bildebenen). Film ist in diesem Sinne ein Wahrnehmungs-
training im Feld, das Riuckwirkungen auf die natiirliche Wahrnehmung

des Filmemachers zeitigt.

Erzdhlungen des Menschen, Bahnungen, grofle und kleine Bewegungen

Das Diverse

,Bber in Wahrheit 1liegt in dem Virtuellen hier mehr als im
Reellen, im Bild des Menschen mehr als im Menschen selbst, denn
das Bild des Menschen ist erst mdglich, wenn man sich zuerst
den Menschen selbst gibt und dann noch einen Spiegel.“'%*
Das Besondere einer filmischen Szene gegenitber einer schriftlichen
Beschreibung ist das, was Bazin und de France das Amalgam oder die
Tatsache nennen, was Marcel Mauss mit dem Verschiedenen bezeichnet
und wofir wir den Begriff des Diversen, im Sinne des Vermischten,
gewahlt haben. Das Diverse meint die Komplexitdt der Wirklichkeit,
es ist das, was nicht vollstandig einordenbar ist, was sich zwischen
den Kategorien befindet. Der Film nun besitzt genau den Vorzug des
Diversen, da er die Wirklichkeit in der Verstricktheit der Dauer
zeigt.
Gegeben sei eine beliebige Einstellung, z.B. aus The Savage

Innocents von Nicholas Ray: Ein Inuit totet unabsichtlich einen

102 Cclaudine de France, Pour une anthropologie visuelle, S 149.

103 ygl. Paul Stoller, The cinematic Griot, S 191 -218.

1% Bergson iiber die Frage nach dem Vorrang des Wirklichen oder des
Moéglichen in: Henri Bergson, Denken und schépferisches Werden, S 121.
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christlichen Missionar, der das hdchste Gastgeschenk der Inuit, mit
der Frau des Gastgebers zu schlafen, ablehnt. Die Szene ist ungefahr
so: Links, etwas abseits, sehen wir die Frau, die sich Fett auf ihr
Haar und in ihr Gesicht schmiert, um sich schdén zu machen. Daneben
redet ihr Mann auf den Missionar ein, der nicht recht versteht, was
jener will, da er den Brauch nicht kennt und sich weigert, das
Geschenk anzunehmen, ohne jedoch seine Grinde dafir verstandlich
machen zu kénnen. Aus Wut schlé&gt der Inuit den Kopf des Missionars
gegen die Iglumauer, bis dieser zu Boden sackt. Die Frau erkennt den
Ernst der Lage und iUberzeugt ihren Mann davon, schnell das Weite zu
suchen. Sie packen ihre Sachen und fahren weg.

Es lassen sich zwar bedeutungstragende Linien isolieren (Sicht der
Kamera, Psychologie der Figuren, Sprechakte, Zivilisation trifft auf
unschuldige Wilde, moralisches Urteil - Schuldfrage, Kdrpertechniken
zur Vorbereitung auf den Liebesakt, Farbgebung, Dramatisierung,
Raum, Ausstattung), das Ganze ist aber dadurch trotzdem nicht
erschépfend fassbar, da die Teile aufeinander abfarben und im
Zusammenwirken ein Ganzes ergeben, das mehr ist als die Summe seiner
Teile; vor allem was die zeitliche Reihenfolge, die Dauer des Filmes
betrifft. Obwohl die Bilder meist in Richtung der Handlung
orientiert sind, laufen doch parallel dazu viele andere Dinge ab,
die oft nur sehr locker in das Ganze eingefiigt sind. Die von der
Autorenmembran herausgearbeiteten Bewegungs- und Zeitbilder
menschlicher Geschichten zeigen dominante Richtungen, konkrete
Bestandteile neben scheinbar Zweitrangigem wie dem Dekor, der
Ausstattung - in der Publikumsmembran verflechten sich diese aber in
der individuellen Rezeption in einer einmaligen Weise. Denn das
Interesse und die Aufmerksamkeit kénnen auf viele Dinge gerichtet
sein: auf die Psychologie der Figuren, auf die fir Europaer
ungewohnte Geschlechterbeziehung, die Dialoge, die &sthetische
Gestaltung wie Farbtdonung, Blickwinkel, Kamerafiihrung oder die
moralische Beurteilung der Situation usw. Der entscheidende Punkt,
der Uberfluss des Diversen, liegt allerdings nicht in den unter-
schiedlichen Lesarten, sondern in der nicht restlos zerlegbaren
Komplexitat der filmischen Wirklichkeit, die auch von der Autoren-
membran nicht zur Ga&nze gestaltet werden kann.

Bazin spricht vom Tatsachen-Bild und meint, dass es nur dann

geschaffen werden konne, wenn die Kamera die Wirklichkeit nicht fir
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den Betrachter im Vorhinein analysiere und zeichenhaft aufbereite,
sondern wenn sie auf eine Tatsache, ,ein Fragment der unbearbeiteten
Realitdt, in sich selbst vielfdltig und vieldeutig"™ (WK/152)
gerichtet sei und die Tatsache in ihrer ,Integritat respektiert™
(WK/153) . Der Sinn der Tatsachen kénne sich aufgrund ihrer Viel-
deutigkeit und Offenheit immer erst in der Dauer des Films, im
Zusammenhang mit den anderen Tatsachen einstellen.

Auch bei Marcel Mauss findet sich diese “fruchtbare’ Kategorie. In
der Einleitung zu seiner Vorlesung ,Die Techniken des Korpers“
spricht er von der Rubrik des ,Verschiedenen™, in die vorlaufig die
unterschiedlichsten Beobachtungen, die sich noch nicht einordnen
lassen, abgelegt werden, bis aus der Fille solcher Beobachtungen
eine neue Kategorie entsteht (so beschreibt Mauss die Entstehung des
Begriffs der Korpertechniken). Das Verschiedene umfasst also alle
Phénomene und Tatsachen an den Grenzen und zwischen den Wissen-
schaften, die noch nicht in Begriffe gefasst oder geordnet werden
konnten, aber die doch wichtig zu sein scheinen und daher mit dem
,Etikett der Unwissenheit"“, dem Verschiedenen, versehen werden, bis
sich vielleicht daraus etwas Neues entwickelt.'®®

Im Diversen liegt ein groles kreatives Potential des Films. In Jjedem
Film werden neue Erzahlungen des Menschen, neue Aspekte des Mensch-
seins erfunden. Die Autorenmembran erweitert durch ihre Filmkunst
die Vorstellung der Zuseher um schoépferische Lebensentwiirfe, um
Moéglichkeiten des Menschseins. Der Film wird nie das Wesen des
Menschen enthiillen koénnen, er kann nur Aspekte zeigen, die dem
Menschen innerlich sind, sowie in der Publikumsmembran das Denken
des Menschen durch schépferische Ausdrucksformen immer wieder neu
und auf eine vielfadltige Weise anregen (Visionen des zukinftigen
Menschen) und dort und da zu einem Erkennen fihren.

Die Auswirkungen der Filmrezeption auf die Wahrnehmung, die
Verhaltensweisen und Lebensentwiirfe sind deshalb so stark, weil in
der Identifikation mit einer Figur aus der Sicht derselben ent-
scheidende Momente eines filmischen Lebens miterlebt werden koénnen
(Teilhabe) und filmisch Entwicklungen gezeigt werden, die fern der
personlichen Vorstellungskraft liegen. Der Automatismus des Films
entreift der Publikumsmembran die Kontrolle ihrer eigenen Gedanken

und entfihrt ihr Sehen und Denken auf Bahnen, die sie wvon sich aus

105 Marcel Mauss, Soziologie und Anthropologie 2, S 199.
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nie genommen hatte. Selbst wenn einzelne Entwicklungen nicht
wirklich nachvollzogen werden konnen, Offnen sich im Sehen neue Wege

und Denkweisen.

Bahnungen, groBe und kleine Bewegungen

Film ist nicht wie die Fotografie ein Abguss, sondern die Bewegung
vieler beweglicher Schnitte. Denn jedes Bild ist, wie Deleuze im
ersten Kapitel des Bewegungs-Bildes zeigt, der Schnitt einer
Bewegungsmaterie, ein Durchschnittsbild. Die Bewegung addiert sich
nicht erst spater durch die Bewegung der Filmrolle dazu, sondern sie
ist bereits im Bild selbst enthalten. Das Sehen der Bewegungen ist
es auch, was das einfache Glick des Films ausmacht. «La vue du
mouvement donne du bonheur: cheval, athléte, oiseau.» (BR/74)

Film modelliert Bewegung (Bewegungsbild) und Zeit (Zeitbild). Er
folgt dabei meist den Be-wegungen und Schicksalen von Menschen.
Deleuze spricht dem Film und der Kunst im allgemeinen die Aufgabe
zu, neue Bahnungen und Ubergidnge (Synopsen) zu schaffen.!®® Fir die
Erzdhlungen des Menschen im Film wiirde das bedeuten, im virtuellen
Lebensstrom neue Verbindungen, neue Abzweigungen und Modulationen zu
schaffen sowie neue Beziehungen zu den Dingen herzustellen. «Créer
n’est pas déformer ou inventer des personnes et des choses. C’est
nouer entre des personnes et des choses qui existent et telles
qu’elles existent, des rapports nouveaux.» (BR/27)

Film multipliziert die menschlichen Laufbahnen; er zeichnet bekannte
nach, schafft aber auch neue Differenzierungen und visionéare
Menschenbilder. Materielle und geistige Verkniipfungen der Bilder
lassen die Varianten und Moglichkeiten wuchern. Des Abtausches
zwischen Bewegungs- und Zeitbildern wird man sich dabei kaum Gewahr.
Ein Stick weit nimmt der Film die Geschichte der Menschen auf,
beschleunigt sie meist hin zu einem dramatischen Wendepunkt und
entfernt sich schlieBlich wieder von ihr. Manchmal verfolgt die
Kamera eine Person, stellt ihr nach, wartet schon auf sie ums Eck,
im Flur, ist ihr auf den Fersen. Dann wieder zieht die Person den
Film mit sich, leitet ihn, zeigt ihm, wo es lang geht. Wer in diesem
Spiel von Anziehung, AbstoBung und Widerstand die Leitung Ubernimmt,

dndert sich von Mal zu Mal. Es kann eine Figur, die Kamera, die

106 Gilles Deleuze, Unterhandlungen, S 91.
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Landschaft, ein Ding, ein Begehren, eine Idee, ein Erkennen, ein
Ereignis, etc. sein.

Gehen wir den Erzahlungen des Menschen im Film nach, auf den
Bahnungen, durch die StraRen, Gassen und Korridore, die der Film
einzelnen Figuren vorgezeichnet hat und folgen wir den Biegungen,
Weichen und Abzweigungen, durch die eine Person den Film fihrt.

In einer Drehbuchskizze Godards zu Sauve qui peut (La vie) entwirft
er die Handlung nur idber die Bewegungen der Hauptpersonen. Die
Handlung umfasst drei Personen, Jacques, Isabelle, Denise, und drei
Orte, die HOlle, die Mitte und das Jenseits. Godard skizziert die

Handlung so:

~Erste Bewegung (JACQUES) Von der HOlle zur Mitte
Zweite Bewegung (ISABELLE) Von der Mitte zur Mitte

Dritte Bewegung (DENISE) Von der Mitte zum Jenseits“!%’

Film multipliziert die Erzahlungen des Menschen. In Tom Tykwers Lola
rennt werden 3 Varianten der Geschichte Lolas von ein und demselben
Punkt aus durchgespielt, die dabei zu ganz unterschiedlichen Ent-
wicklungen fihren. Jeder Zeitpunkt innerhalb der zwanzig Minuten,
die ihr bleiben um Mani zu retten, ist eine mdégliche Abzweigung, die
wiederum ihre eigenen Bedingungen und Konsequenzen nach sich zieht.
Das heiBt, jede Entscheidung (geistige Bewegung) und die davon
abhangige materielle Disposition beeinflusst den weiteren Verlauf -
und nicht nur ihres eigenen Lebens, sondern auch das aller anderen,
deren Wege sie kreuzt. Sie rennt und rennt zwar die meiste Zeit
(Bewegungsbild), immer wieder aber gibt es Momente, in denen sie
wahlen muss. Eine Entscheidung ist es z.B. ihren Vater um das Geld
zu bitten und nicht ihren Onkel, und eine materielle Disposition,
dass ihr Vater genau zu dem Zeitpunkt, als sie zu ihm in die Bank
kommt, mit seiner Geliebten die Scheidung bespricht und seinen
Familienfrust abladt und idberhaupt nicht in der Stimmung ist, seiner

Tochter zu helfen.

Film hat die Potentialitéat, real existierende Stromungen aufzunehmen

und den Menschen fern von einer Wesensbestimmung dort zu zeigen, wo

7 ygl. das Drehbuch vom 15. Mai 1979 in: Godard, Liebe Arbeit Kino,

S 28ff.
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und wie er lebt. Er holt den Menschen an einem Punkt ab, nimmt ihn
in seiner Bewegung mit und verléadsst ihn dann irgendwo wieder oder

vergisst ihn einfach.

,Heute sieht man jedoch, wie die Bewegung sich immer weniger
durch das Einschalten eines Angelpunktes definiert. Alle neuen
Sportarten - Surfen, Windsurfen, Drachenfliegen... - sind vom
Typus: Einfligung in eine Welle, die schon da ist. Hier wird
nicht mehr wvom Ursprung ausgegangen, sondern von einer Bahn,
auf die man gelangt. Wie kann man sich von der Bewegung einer
groRen Woge annehmen lassen, von einer aufsteigenden
Luftstromung, wie kann man "dazwischen gelangen’, statt
Ursprung einer Anstrengung zu sein, das ist fundamental.“'%®
Besonders in dokumentarischen und semidokumentarischen Filmen wird
im Vergleich zu Spielfilmen weniger dramatisiert und damit der
Handlung ein kiinstliches Profil gegeben, vielmehr werden Zusammen-
hange aufgezeigt, Entwicklungen verfolgt, Tendenzen herausgearbeitet
und Elemente sichtbar gemacht, die entscheidend fiir die Bewegung des
Filmganzen sind. Auch in Musicals oder Tanzfilmen geht es um das
Aufnehmen einer Bewegung: Musik und Tanz sind latent vorhanden, der
Moment jedoch, in dem die Figur von der Bewegung der Welt mitge-
rissen wird, in dem sie in die Bewegung, ins Singen oder Tanzen
kippt, ist nicht vorherzusehen (Les demoiselles de Rochfort) .'%
Film als Zeitkunst gibt dem Bewegungsfluss der Lichtmaterie einen
Rhythmus, eine Gestaltung. Wie in der Partitur eines Musikstiickes
kommen je nach Besetzung und Komposition unterschiedliche Stimmen,
Tempi, Themen und Variationen vor. Themen werden eingefihrt,
variiert, transponiert, Stimmen fallengelassen, auf einer anderen

Ebene oder an einem anderen Punkt von einem Instrument wieder

aufgenommen.

Wir unterscheiden zwischen grofen und kleinen Bewegungen. Die
Filmtheorie befasst sich bevorzugt mit den groBen Bewegungen
(Genres, Themen, Asthetiken). Wir verstehen unter den groBen
Bewegungen die dominierenden Bewegungslinien eines Filmes wie z.B.
die Gesellschaft, das Heilige, die Liebe, die Natur, die Asthetik,

das Gesetz, die Moral, etc., die in der Bewegung des Ganzen unter-

%% peleuze, Unterhandlungen, S 175.

109 Worauf es aber ankommt, ist die Art und Weise, wie das individuelle
Genie des Tanzers, seine Subjektivitat, vom persdnlichen Bewegungsablauf zu
einem ilberpersdnlichen Element und einer Bewegung der Welt gelangt, die der
Tanz entwirft. Der Augenblick der Wahrheit stellt sich dann ein, wenn der
Tanzer noch geht, aber schon wie schlafwandlerisch wirkt und dann von der
Bewegung ergriffen wird, die ihn herbeizurufen scheint:[...].%“ (ZB/86)
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schiedliche Bedeutungen annehmen. Die Menschen sind diesen groRen
Stromungen ausgesetzt, sie lassen sich treiben oder widersetzen sich
ihnen. Es kann aber auch die Geschichte einer einzelnen Person sein,
ihr Schicksal, das der Film als dominierende Bewegung beschreibt.
Die filmische Erzahlung entspinnt sich nach MaBgabe des inszenierten
Zusammenspiels der groBen Bewegungslinien. Das Spannende dabei ist
das Ineinandergreifen der Bewegungen, ihre gegenseitige Beein-
flussung, die Kampfe, Widerstande, usw. Die Bewegungen kénnen sich,
wie weiter oben fiir die Beschreibung, die Erzadhlhandlung und die
Erzédhlung erlautert, als Bewegungs- oder als Zeitbild realisieren.
Das Verhé&ltnis der Bewegungen zueinander wird sich je nach der Art
des Bildes unterscheiden: wahrend eine Bewegung innerhalb des Zeit-
Bildes alle anderen affiziert (da die Bilder einem Bewusstsein
entstammen und itber den Geist verbunden werden), laufen die
Bewegungen im Bewegungs-Bild parallel.

Die kleinen Bewegungen oder Mikrobewegungen sind technisch
bestimmbar wie der Kameraschwenk, die Kamerafahrt, das Zoom, die
Bewegungen der Figuren innerhalb des Kaders entlang der Aktions-
achsen, das Licht, das Filmmaterial, der Ton und die Ausstattung.

1 Tm Schwenk umschreibt

Sie dynamisieren den groBen Bewegungsfluss.'
die Kamera von einem fixen Standpunkt aus ein Objekt entlang der
vertikalen, der horizontalen oder der diagonalen Achse, bei den
Kamerafahrten bewegt sie sich selbst auf unterschiedlichsten Fort-
bewegungsmitteln (Auto, Hubschrauber, Kran, etc.), zieht Bahnen
durch den Raum, nadhert sich einer Person oder entfernt sich von ihr.
Uberdies verdndern die Figuren innerhalb einer Einstellung ihre
Positionen zueinander, das Licht andert sich, die Musik legt
Stimmungsbahnen iber das Bild, usw.

Kleine und groBe Bewegungen vollziehen sich natiirlich nicht
unabhangig voneinander. Die kleinen Bewegungen betreffen zwar nur
das Verhédltnis der Figuren, Elemente und Teile in einem begrenzten
Ausschnitt, der Einstellung, sie verdndern damit aber in der Dauer
des Filmes die groBen Bewegungen und das Filmganze - durch die

Verkntipfung mit anderen Einstellungen Uber den Schnitt.

110 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse.- Stuttgart, Weimar: Metzler
19962 (= Sammlung Metzler Realien zur Literatur 277) S 62ff.
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,Die Szenenaufgliederung (découpage) ist die Festlegung der
Einstellungen, wahrend die Einstellung Festlegung der Bewegung
ist, die in einem geschlossenen System zwischen Elementen oder
Teilen des Ensembles entsteht. Wie wir aber gesehen haben,
betrifft die Bewegung auch ein Ganzes, das sich seinem Wesen
nach vom Ensemble unterscheidet. Das Ganze ist das, was sich

verandert, es ist das Offene oder die Dauer. [...] So hat die
Bewegung einen Doppelaspekt [...]: sie ist ein Verhdltnis von
Teilen, und sie ist Affektion des Ganzen.“ (BB/36)

Dieses Gewebe aus groBen und kleinen Bewegungen verandert sich
standig, indem es sich bildet, beeinflusst es dynamisch den ganzen
Rest. Fir die Kreislaufe der Publikumsmembran sind viele
Verkntipfungen und Wege moglich, das Werden einer Figur im Ganzen der
Bewegungen oder auch nur bestimmte Aspekte der Figur zu lesen
(Korpertechniken, Wesen, Geschlecht, Charakter, Aussehen, etc.).
Aber es sind immer die Erzahlungen einzelner Menschen, die da von
der Autorenmembran erschaffen werden und sich in der Verstrickung
mit den anderen groBen oder kleinen Bewegungen formen.

In Viaggio in Italia von Roberto Rosselini ist Italien eine grole
Bewegung, seine Kultur und Lebensweise, die den britischen Eheleuten
auf ihrer Reise ihre emotionale Distanz vor Augen fihren. In der
Schlussszene befindet sich das Paar im Auto am Heimweg: er fest
entschlossen, sie noch zodgernd, sich scheiden zu lassen. Als sie in
Neapel in eine Menschenansammlung geraten, die einer Marien-
prozession beiwohnt, sind sie gezwungen anzuhalten und auszusteigen.
Die Menge ist von einem sich just in dem Moment ereignenden Wunder
(,Miracolo!"“; ,Miracolo!“), bei dem ein Blinder wieder sehend wird
(sic!), wie magisch angezogen und zieht die Frau in ihrem Sog mit.
Von der Situation Uberrumpelt, kann diese sich dem Druck der
Menschen nicht widersetzen. Die Menge reilt buchstablich das Paar
auseinander und verwirklicht damit physisch die Scheidungsabsicht.
Nun tatsachlich von ihrem Mann getrennt, findet ihr Trennungsschmerz
seinen Ausdruck im Affekt des Schreiens nach ihm. Dieser, groB und
stark, konnte sich zuvor zwar dem Andrang der Masse entgegenstellen,
folgt ihr dann aber auf ihren Hilferuf. Erst als sich beide von der
Bewegung des ,miracolo“ fihren lassen, als sie sich dem Strom der
italienischen Manner und Frauen ibergeben, finden sie wieder
zueinander.

Die groBen Bewegungen, denen sich einzelne Menschen ausgeliefert
sehen, sind in sozialrealistischen Filmen historische Strdmungen

oder Gesellschaftsbewegungen oder auch die Natur. In La Terra trema
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von Luchino Visconti vereitelt die Natur die Bemihungen der Fischer,
ihre eigenen Produktionsmittel zu erwerben.

Umberto D. von Vittorio de Sica erzahlt von dem Prozess der
Isolation eines Rentners durch die Ignoranz und Gleichglltigkeit der
Gesellschaft im Italien der Nachkriegszeit. Ehemals in einem
Ministerium tatig, hat sich Umberto D. durch iUberteuerte Mietpreise
und eine zu niedrige Rente leicht verschuldet. Ohne familidren oder
freundschaftlichen Riickhalt, schlittert er immer tiefer in eine
finanzielle Krise. Um einem demiitigenden Lebensabend im Armenhaus zu
entgehen, bleibt ihm nur die Wirde des Freitods. Der einzige
Lebensanker ist sein kleiner Hund Flaik.

Neben der allgemeinen sozialen Kalte sind es die modernen Verkehrs-
mittel, die jeden Versuch einer Solidarisierung mit Gleichgestellten
durchkreuzen. Bereits am Anfang fahrt ein Bus mitten durch eine
Kundgebung von Rentnern, die fiir eine Pensionserhdhung demonstrie-
ren. Spater tduscht er eine Krankheit vor, um im Krankenhaus ein
paar Tage kostenlose Mahlzeiten zu bekommen. Als er aus dem Kranken-
haus entlassen wird und sich von seinem Bettnachbarn verabschiedet,
stort wieder ein Bus eine verbindliche Verabredung. Auch ehemalige
Arbeitskollegen, denen er auf der StraBe begegnet, missen immer
gleich den nédchsten Bus oder die nachste StraBenbahn nehmen und
driicken sich so vor ihrer sozialen Verantwortung. Die Gesellschaft
scheint sich wie die Verkehrsmittel auf festen Gleisen zu bewegen
und nur die mitzunehmen, die stark genug sind, von selbst einzu-
steigen. Denn auch fiir das Hausmadchen, das mit ihm befreundet ist,
ihm aber nicht wirklich helfen kann, ist abzusehen, dass es als
schwangere Frau bald ohne Arbeit und ohne mé&nnlichen Riickhalt
dastehen wird. Daher verwundert es nicht, dass Umberto D. die Eisen-
bahn als Mittel zum Freitod wahlt, dass er sich der Wirklichkeit da
unterwirft, wo sie ihn am starksten bedroht.

In Liebesfilmen ist das Begehren, das die Bewegungen der Kamera, der
Figuren zueinander und zur Publikumsmembran strukturiert. Das wird
besonders schén in Wong Kar-Wai’s In the mood for Love sichtbar.
Herr Chow selbst sagt an einer Stelle, dass er nicht mehr sagen
kébnne, wann ihre Beziehung begonnen hédtte. Es mlissten kleine Dinge
gewesen sein, die man nicht wahrgenommen hatte und die dazu gefihrt

hatten, dass sie nun zusammen seien. Der Film besitzt eine Uberfiille
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an kleinen Gesten und Bewegungen, die andeuten, ankiindigen, jedoch
nicht fortgesetzt werden.

Herr Chow und Frau Su sind Nachbarn in einem Wohnhaus in Hongkong.
Ihre Wege kreuzen sich von Beginn an auf vielfadltige Weise. Zuerst
werden Mobel falsch zugestellt, Dinge verwechselt, mit der Zeit
nehmen die beiden aber dieselben Wege, gehen aneinander vorbei,
stoRen aufeinander. Ihre Beziehung findet erst einen intimen Raum
(Restaurant, Zimmer), als sie bemerken, dass ihre Ehepartner ein
Verhdltnis miteinander haben. Im Nachspielen der ehebrecherischen
Beziehung ihrer Partner sowie im gemeinsamen Schreiben von Geschich-
ten intensiviert sich ihre Beziehung und entsteht ein Verlangen, das
aber nicht, wie im Kino oft Ublich, durch Blicke gelenkt wird,
sondern durch die Bewegungen des Korpers, durch den Huftschwung, den
Gang, die Schritte, das Stiegensteigen, das Kommen und Gehen. Ihre
Bewegungen zueinander mutieren zu einem Gleiten, FlieBen, Schmieren,
das in der Violinstimme, getragen vom rhythmischen Schreittempo der
Musik, sein Echo hat. Die angedeuteten Bewegungen finden keine Fort-
setzung, denn zwischen den beiden gilt das selbstgesetzte Verbot,
nicht wie ihre Ehepartner zu werden, also keine Aff&re zu beginnen.
Am Ende, nach seinem Gestandnis, sich doch in sie verliebt zu haben,
verlasst Chow Hongkong und versiegelt ihre gegenseitige Leidenschaft
und damit die Bewegung des Films im uralten Stein kambodschanischer

Tempelmauern.

Der Verlauf der groBen Bewegungen eines Films kann durch verschie-
dene Figuren formalisiert werden, z.B. den Kreis, die Spirale, die
gerade Linie usw. Eine Struktur, die besonders realistische Effekte
erzielt, ist das Gewebe. Die Geschichte, der Langsfaden, ist dabei
nur Ausschnitt eines groBeren Ganzen, sie ist in dieses eingebettet
und entsteht aus der vorgegebenen Struktur, den Querfaden.

Der Film Tueur a gages von Darezhan Omirbayev erzdhlt die Geschichte
eines Taxifahrers, der im wirtschaftlich maroden Kasachstan keine
andere Moglichkeit sieht, seine Schulden zu begleichen, als sich fir
einen Auftragsmord bezahlen zu lassen. Die Szenen beginnen meist mit
dem Geschehen an einem neuen Spielort und lassen sehr viel Zeit sich
dieses anzusehen. Erst nach einiger Zeit taucht dann der Held auf.
Es folgt die Fortsetzung der eigentlichen Handlung; knapp und ellip-

tisch wird die Geschichte des Helden weitergefiihrt, der schlieBlich
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den Schauplatz verlasst, die Kamera verweilt aber noch an diesem Ort
und seinen Geschehnissen, die unberiihrt von der Absenz des Helden
weitergehen. Dabei entsteht eine zweidimensionale Grundstruktur der
Erzdhlung, ein Gewebe. Die Querfaden werden vom Geschehen am Hand-
lungsort jeder einzelnen Szene gebildet, die eigentliche Handlung,
die Geschichte des Protagonisten, ist der Langsfaden, der nur einen
Bereich der Querfaden ilberlagert. Das Gewebe ist eine offene Erzahl-
struktur, da zwischen den handlungstragenden Geschehnissen Erzahl-
strdnge aufgenommen bzw. weitergefithrt werden, die in diametraler
Richtung zur Handlung verlaufen. Die Sequenz endet nie mit dem
Helden, das Leben geht iber das Einzelschicksal hinaus, das Vorher
und das Nachher einer Szene verweist auf den Ort, die Welt und das
Leben. Omirbayev will vielleicht damit zeigen, dass er auch die
Geschichte einer anderen Person verfilmen hatte kdnnen, da alle von
etwas Ahnlichem erzidhlt hitten, von der Brutalitidt, der Ausweglosig-

keit und der Hoffnungslosigkeit des Lebens in Kasachstan.

Das Band zwischen Mensch und Welt

Im Film sehen wir nur einen Ausschnitt der Welt, der aber immer auf
das Off, das AuRen verweist. Dieses AuRen ist, wie Bazin sagt, das
Universum, die Natur. Deshalb hat der Schauspieler im Film eine
grundlegend andere Funktion als im Theater: wdhrend im Theater der
Mensch im Brennpunkt der dramatischen Handlung steht, da im
geschlossenen Raum des Theaters alle Aufmerksamkeit auf die Bihne
konzentriert ist und der Schauspieler durch sein Spiel alles auler-
halb davon Liegende hereinholen muss, ist der vorausgesetzte Spiel-
ort des Films das Universum, das zur Dramatisierung nicht auf den
Menschen angewiesen ist. ,Eine Tir, die schlagt, ein Blatt im Wind,
die Wellen, die an einen Strand platschern kdnnen eine dramatische
Kraft besitzen.“ (WK/91) Der Ausschnitt, den die Leinwandmembran
davon zeigt, ist nur ein Teil, der aber immer auf das groBere Ganze
verweist. Der Mensch erscheint im Film im Zusammenhang der Welt, in
sie ,geworfen“, und der Film vermag es, das Geflige zu zeigen, inner-
halb dessen sich der Mensch bewegt, die Bedingungen, denen er unter-

liegt, und ganz allgemein das Band, das Mensch und Welt verbindet.

,Auf der Leinwand ist der Mensch nicht mehr der Brennpunkt des
Dramas, um (unter Umstanden) zum Mittelpunkt eines Universums
zu werden. Der Impuls seiner Handlung kann eine sich ins
Unendliche fortsetzende Wellenbewegung hervorrufen; die ihn
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umgebende Dekoration ist ein Teil der Vielfalt und Kraft der
Welt. Nicht nur die Dekoration, auch der Schauspieler kann
fehlen, denn der Mensch ist nicht a priori dem Tier oder den
Dingen gegeniiber bevorrechtigt.“ (WK/95)
Fir Deleuze scheint die ,wahre Bestimmung des Kinos“ (ZB/212) darin
zu liegen, dass das kinematografische Bild das Band zwischen
Menschen und Welt zeigt. In der sensomotorischen Situation, im
Bewegungsbild, reagiert der Mensch auf eine Situation, er
interagiert mit allem, was ihn umgibt, mit der Welt. Mit dem
modernen Kino und dem Zeitbild ist der Mensch aber von etwas
Unertrdglichem in der Welt getroffen, das ihn mit dem Undenkbaren im
Denken konfrontiert und zur Suspen-sion seiner Handlungsfahigkeit
fihrt. Dadurch verandert sich der Status des Bildes, es wird zu
einem rein optischen und akustischen Bild und der Mensch zu einem
Sehenden, der, je mehr er sieht, umso weniger reagieren kann. Dieses
Unertragliche, so Deleuze, soll nicht Ulberwunden werden um zu einer
besseren Welt zu gelangen, denn ,Der Mensch ist nicht selbst eine
andere Welt als diejenige, in der er das Unertragliche verspirt und
in der er sich eingeengt fihlt.“ (ZB/222) Die Unmdglichkeit zu
Reagieren, wenn das Denken vom Undenk-baren geldhmt ist, ist Indiz
dafiir, dass das Band zwischen Mensch und Welt gerissen ist.
»Folglich muR dieses Band zum Gegenstand des Glaubens werden: es ist
das Unmogliche, das nicht anders als in einer Glaubenshaltung
zurickkehren kann.“ (zB/224)
Der Mensch trédgt das Unertradgliche in sich, das Undenkbare ist der
innerste Kern seines Denkens. Es gilt daher, nicht dieses zu vernei-
nen, sondern aus der Unmdglichkeit eine produktive Kraft zu machen,
nicht an eine andere Welt zu glauben, sondern ,an das Band zwischen
Mensch und Welt, an die Liebe oder das Leben, und zwar im Sinne des
Unmoéglichen, des Undenkbaren.“ (ZB/222) Aufgabe der Regisseure sei
es daher, den Zusehenden Grinde zu liefern, um an diese eine Welt zu
glauben, um den Sprung zu wagen und diese eine Welt zu bejahen. ,Von
daher ist es notwendig, daR das Kino nicht die Welt filmt, sondern
den Glauben an die Welt, unser einziges Band.“ (ZB/224)
Wenn wir uns wieder unserer Ausgangsfrage zuwenden - Was kann uns
der Film vom Menschen in der Welt zeigen? -, so wird klar, dass es
weniger um das Zeigen an sich und das Abbilden gehen kann (um eine
Asthetik), sondern dass der Film selbst in seiner Entwicklung auch

je ein Versuch der Bestimmung dieses Verhaltnisses von Mensch und
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Welt ist. Die Art und Weise, wie einzelne Figuren gezeichnet sind
und erscheinen, grindet in ihrem Verhaltnis zur Welt. Wie wir es fur
die Beschreibung, die Erzahlung und die Erzahlhandlung gesehen
haben, geht das moderne Kino von einem subjektiven, sich in der
Dauer verdndernden Verhdltnis zur Welt und nicht mehr von einer
Einheit zwischen Mensch und Welt aus. Der Film befreit also den
Menschen aus der Objektrolle, in die ihn das Kameraauge zuvor
zwangte, indem er den Menschen als reflektierendes Wesen in seiner
Beziehung zur Welt darstellt, z.B. wenn eine Figur ,sehend"“ wird,
die Welt um sich wahrnimmt, wenn die Welt im Blick der Person
erscheint; aber nur um gleichzeitig aufzudecken, welchem Geflecht
aus Macht, Geschichte und Schicksal, welchen Strukturen die Figur
ausgeliefert ist und sie zu dem werden lieB, wie sie im Film

erscheint.

Dem Film ist es immer darum gegangen, die Welt (die Menschen und
Dinge) sichtbar zu machen und die Publikumsmembran damit zum Sehen
zU bringen. Dies ist in einer zweifachen Weise gemeint: das einfache
gegenstandliche Sehen und Wahrnehmen, sowie das Verstehen und
Bewusstwerden, das aus dem Zuseher einen Sehenden macht, wobei sich
beide Arten des Sehens gegenseitig bedingen: Je aufmerksamer und
genauer Gegenstande angeschaut werden, umso intensiver wird sich
auch ein Denken dieser Dinge einstellen.'!!

Besonders Godard ist ein Meister darin: Man muss die Bilder gegen-
standlich, konkret sehen und die Sprache woértlich nehmen, um ihren
Sinn zu verstehen. Lausanne (Lettre a Freddy Buache), das ist der
Himmel, der Stein/Beton und der See, das Blau, das Grau und das Griun
der Stadt und in diesen drei Kategorien lasst sich ilber die Stadt

denken. Und Godard leitet das Publikum auch an, genau hinzusehen:

Mpie sichtbarkeit des Dargestellten und damit das Verstehen des Bildes,

das sich in der Stummfilmzeit langsam entwickelt hatte, wurde vor allem in
den ersten Jahren des Tonfilms (in den 30-er Jahren des vorigen
Jahrhunderts) total von der Begeisterung lber die neuen technischen
Moglichkeiten iiberdeckt. Es hat sehr lange gedauert, bis das Bild vom
Sprechakt sowie der Sprechakt vom Bild wieder ihre Unabhédngigkeit
erlangten.

René Clair stellt seinen Lamentationen iber die negativen Folgen der
Einfiihrung des Tons auf die Filmkunst seine Sicht des Tonfilms im Jahre
1950 gegeniiber, worin man auch sehr schdén die unterschiedliche Handhabung
des Tons im Laufe dieser Entwicklung sieht. vgl. René Clair: Vom Stummfilm
zum Tonfilm. Kritische Notizen zur Entwicklungsgeschichte des Films 1920 -
1950.- Zurich: Diogenes 1995.
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Ferdinand (Pierrot le fou) liest aus einem Buch vor: ,Er berihrt
ihre Schulter, er streicht ihr idbers Haar“ und vollfihrt parallel
dazu die gelesenen Gesten.

Deleuze spurte der Entsprechung von Substanz und Ausdruck, den
Ubergidngen zwischen materiellen und geistigen Bewegungen im
Anschluss an Bergson nach: Da, wo mentales und physisches Bild sich
vereinigen, wo der Gedanke zur Bewegung (materiell) und die Bewegung
zum Gedanken und Bild wird, auf- und absteigende Linie. Das ist die
Bewegung einer Asthetik und gleichzeitig die Bewegung der Poesie, da
Form und Inhalt nicht mehr getrennt sind. Sie bleibt jedoch nicht
auf abstrakte Bewegungen oder Bilder von Experimentalfilmen
beschrankt. In Umberto D. von Vittorio de Sica gibt es eine lange
Szene, in der wir dem Hausmadchen bei ihrer Morgenarbeit zusehen:
wie sie schlaftrunken in die Kiche schlurft, Kaffee mahlt, der Katze
am Dach des Nachbarhauses zuschaut, wie sie die lastigen Ameisen
verbrennt und irgendwann ihr Blick auch auf ihrem gewdlbten Bauch
hangen bleibt. Indem de Sica diesem belanglosen Tun, diesen kleinen
Tatigkeiten, die ohne Auswirkungen auf die Handlung bleiben, mit so
viel Liebe und Aufmerksamkeit folgt, gibt er eine genaue Beschrei-
bung dessen, was morgendliche Hausarbeit ist und gleichzeitig, wenn
der Zuseher dieser Beschreibung folgt, steigt da die Erkenntnis auf,
was ein Heim, ein Haus bedeutet, was die Arbeit des Hausmadchens
ausmacht, dass darin ihr einziger geborgener Wirkkreis besteht,
dessen Sicherheit aber von der bevorstehenden Schwangerschaft
bedroht ist. Vom Sehen steigt eine Erkenntnis auf, die wieder zum

Bild zurickfiithrt, da sie nur dort ihren Ausdruck findet.
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Einstellungen auf den Menschen

Die Einstellung ist einer der technischen Grundbegriffe der Film-
produktion. Unter einer Einstellung versteht man iblicherweise den
Abstand der Kamera zum Objekt und ihre Ausrichtung auf dieses.!'? Die
Bezeichnungen der Einstellungen wie Totale, Halbtotale, Nahaufnahme
usw. sind jedoch nicht an irgendwelchen abstrakten GroRenangaben

oder Brennweiten ausgerichtet, sondern am Menschen.

,Diese Relation zwischen dem Standpunkt und dem Abgebildeten,

zwischen dem Zuschauerblick und dem Gezeigten wird in den

Kategorien der GréBe der Einstellung gefalRt. Sie definiert sich

an der Grobke des abgebildeten Menschen im Verhaltnis zur

Bildgrenze. [...] Sie sind am Spielfilm und mit ihm an der

menschlichen Figur als MaBeinheit entwickelt.“'!’
Die EinstellungsgroéBen sollen uns als MabBeinheiten dienen, mittels
derer wir uns dem Bild des Menschen in der kinematografischen Anlage
nédhern. Die Bezeichnungen der Einstellungen sind laut Hickethier
nicht einheitlich, da sie sich auf flieBende Ubergdnge beziehen.
Hickethier hat aber die acht geldufigsten Kategorien gewahlt, an
denen sehr schon sichtbar wird, wie der Mensch, je nach Einstellung,
in einem ganz unterschiedlichen Weltzusammenhang erscheint. Der
Bogen spannt sich von der weiten Einstellung ilber die Totale, die
Halbtotale, die amerikanische, die halbnahe und nahe Einstellung bis
hin zur GroB- und Detailaufnahme, wobei der Mensch immer mehr ins
Zentrum rickt. Weite Einstellungen geben den Blick frei auf Land-
schaften, Bergketten, Ebenen, das Meer, in denen der Mensch nur ein
verschwindend kleiner Punkt ist. Die Totale bezeichnet den Hand-
lungsraum, die Szenerie, in die der Mensch gestellt ist. In der
Halbtotalen ,ist die menschliche Figur von Kopf bis FuB zu sehen.
Diese Einstellung eignet sich fir die Darstellung von Menschengrup-

w114

pen, sowie korperbetonter Aktionen. Die amerikanische Einstellung

112 Man kann die Einstellung auch vom Filmmaterial her bestimmen. ,Die
Einstellung (“shot”) ist die Grundeinheit der Filmmontage; sie ist
physikalisch als einzelnes Stiick Film ohne Unterbrechung der Kontinuitat
definiert. Sie kann bis zu zehn Minuten dauern (denn die meisten Kameras
fassen nur Filmmaterial fiir zehn Minuten); oder auch nur !'/,, Sekunde (ein
Einzelbild) .“ James Monaco: Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache,
Geschichte und Theorie des Films und der Medien. Mit einer Einfiihrung in
Multimedia. Mit Grafiken von David Lindroth. Deutsche Fassung herausgegeben
von Hans-Michael Bock. Ubersetzt von Brigitte Westermeier und Robert
Wohlleben.- Hamburg: Rowohlt 2000*S 129.-

113 Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, S 58.

114 ebd., S 58.
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bringt den Cowboy von der Revolvertasche bis zum angespannten

Gesichtsausdruck ins Bild.

»Als Halbnah bezeichnen wir eine Einstellung die den Menschen

von der Hufte an aufwarts =zeigt. Sie ermdglicht noch eine

Aussage Uber die unmittelbare Umgebung, stellt das Situative in

den Vordergrund, zeigt vom Menschen zumeist den auf den

Oberkdrper und das Gesicht bezogenen Handlungsraum.“''®
Dialoge und Sprechakte werden meist in der nahen Einstellung ge-
zeigt, da der Mensch vom Kopf bis zur Mitte des Oberkdrpers sichtbar
ist und insbesondere Mimik und Gestik im Blickfeld liegen. Die GroB-
aufnahme ist dominiert vom Gesichtsausdruck, vom Affektbild des Men-
schen. In der Detailaufnahme schlieBlich riickt die Kamera noch né&her
und zeigt nur einen Ausschnitt des Gesichts.
Die Wahl der EinstellungsgroRe drickt also die Haltung zum Objekt
aus. Sie regelt Nahe und Distanz zwischen Zuseher und Figur und be-
stimmt das Verhdltnis von Figur und Welt. ,In der Einstellung liegt
Stellungnahme und Urteil.“!'® Im Gegensatz zum Theater gibt der Film
mit seinen Einstellungen ,eine wechselnde Sicht des Menschen™,!!’
verschiedene Ansichten des Menschen.
Wie Deleuze herausarbeitet, hat sich die Bedeutung der Einstellung
durch die Einfiihrung der beweglichen Kamera und der Montage veran-
dert. Die Kamera ist nicht mehr auf einen fixen rdumlichen Abstand
beschrankt, sondern kann durch die Eigenbewegung sowie durch die
Verkntipfung Utber den Schnitt mit anderen Einstellungen verbunden
werden. Deleuze unterscheidet zwar vier Einstellungsarten, die sich
aber auf die beiden Grundtypen der raumlichen und zeitlichen Ein-
stellung zurickfithren lassen. (BB/44ff.) Im Gegensatz zu den oben
angefihrten starren (raumlichen) Einstellungseinheiten wird eine
bewegliche (zeitliche) Einstellungseinheit in einem geistigen Akt
gebildet, der die unterschiedlichen Kameraeinstellungen, die ver-
schiedenen Aufnahmepunkte, Kamerafahrten, Anschliisse, Rekadrierungen
und Sequenzeinstellungen zusammenzieht oder bei dem die zeitliche

Lédnge der Einstellung auf die Dauer und damit den Wahrnehmungspro-

zess selbst verweist (z.B. bei Straub/Huillet).

115 ebd., S 59.

116 Béla Baldzs: Der Geist des Films. Einleitung Hartmut Bitomsky.-
Frankfurt/Main: makol 1972 S 39.

7 Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, S 60.
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»,Gegeben sei eine starre Einstellung, in der sich Personen
bewegen: sie verdndern ihre jeweilige Position im Rahmen des
Ensembles. Doch eine solche Modifikation ware vollkommen
willkiirlich, wirde sie nicht etwas ausdriicken, was dabei ist,
sich zu verédndern, eine (wenn auch vielleicht nur geringfiigige)
qualitative Veranderung des Ganzen, die das Ensemble
durchmacht. Nehmen wir jetzt eine Einstellung, in der sich die
Kamera bewegt: sie kann von einem Ensemble zum anderen gehen
und die entsprechenden Positionen des Ensembles in ihrem
Verhdltnis zueinander modifizieren. Alles das hatte keinerlei
Notwendigkeit, wenn nicht durch solche Modifikationen eine
absolute Verdnderung des Ganzen ausgedrickt wirde, die die
Ensembles durchmachen.“ (BB/36)
Worauf Deleuze an dieser Stelle abzielt, ist, dass gleichgliltig ob
es sich um eine starre oder eine bewegliche Einstellung handelt, die
Einstellung ihre Notwendigkeit und ihren Sinn nur aus der Bewegung
des Ganzen erfahren kann. Dasselbe gilt fiir den Schnitt, auch er hat
eine doppelte Funktion: einerseits stoppt er die Bewegung, anderer-
seits verlangert er sie oder knlpft sie an eine neue Einstellung an,
wodurch sich ihre Bedeutung verandert.
Im Folgenden greifen wir einige Einstellungen heraus, um anhand
dieser das Verhdltnis zwischen Mensch und Welt genauer zu untersu-
chen und zu sehen, welche Bilder des Menschen die kinematografische
Anlage machen kann. Urspringlich wollten wir dabei den von Deleuze
entwickelten Bildtypen folgen - Wahrnehmungsbild (Was sieht der
Mensch?), Aktionsbild (Was tut der Mensch?) und Affektbild (Was
fihlt der Mensch?) -, haben uns dann aber dafiir entschieden, die
filmtechnische Kategorie der Einstellungen als Ausgangspunkt zu
nehmen. Die Griinde dafiir sind, dass es uns hier erstens um die
Beziehung zwischen Mensch und Welt geht und nicht um die Bildtypen
und ihre Verknipfung und dass zweitens fiir die Einstellungen
leichter korrespondierende Begriffe aus den anderen Wissenschaften
gefunden werden konnten (wie z.B. der Begriff der Korpertechniken
fiir die halbnahe und halbtotale Einstellung). Uberdies entwirft die

W18 (die Autorenmembran) die Einstellungen, die

~schopferische Kamera
den Menschen in immer neuen Sichtweisen erschaffen. Sie sind somit
Ausdruck der Bestimmung des Verhadltnisses von Mensch und Welt durch
die Autorenmembran. ,Jedes Bild meint eine Einstellung, Jjede

Einstellung meint Beziehung, und nicht nur eine rdumliche. Jede

118 Bé&la Baldzs, Der Geist des Films, S S8ff.
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Anschauung der Welt enthdlt eine Weltanschauung. Darum bedeutet jede

Einstellung der Kamera eine innere Einstellung des Menschen.“'?

Mensch und Milieu

Die offensichtlichste Positionierung des Menschen zu und in der Welt
ist in der weiten und der totalen Einstellung gegeben, wo Menschen
in ihrem Milieu gezeigt werden (Totale) und GrdRenverhdltnisse etwas
iber Krafteverhdltnisse aussagen (weite Einstellung). Wie Baléazs
bemerkt hat, steht auch die Landschaft immer fiir ein Milieu, egal ob
es sich dabei um Natur- oder Kulturlandschaft handelt.'?® Der durch
die EinstellungsgroBe definierte Ausschnitt bedeutet nicht nur
Distanz oder Nihe (auch zeitliche Ferne/Nihe durch die riumliche
Tiefe), sondern in Ausdehnung, Grobe und Umfang auch den Handlungs-
raum des Menschen. Und die Art der Krafte, denen Menschen in dem
jeweiligen Handlungsraum ausgesetzt sind geben Auskunft iber die
herrschenden Lebensbedingungen.

Am Beginn von The Sauvage Innocents wird in einer weiten Einstellung
ein kleiner Punkt in der Schneelandschaft im Naherkommen langsam zu
einer menschlichen Gestalt, die am Ende des Films wieder von diesem
Weil verschluckt wird - ein Mensch ist in diese unendliche Schnee-
und Eiswiiste geworfen. In Western hdufen sich weite Einstellungen,
da in ihnen der Kampf um die Besitznahme des Landes vorherrschend
ist bzw. weil es um die Wiederherstellung einer natiirlichen Ordnung
geht. In Metropolis zeigt sich die Macht der Stadt als Zeichen einer
herrschenden Gesellschaftsordnung in den gigantischen AusmaRen der
Gebaude, Stralen, etc., der Mensch und insbesondere der Arbeiter ist
im Vergleich dazu winzig. Wo es um ein physisches Kraftemessen geht,
muss der Blick weit und offen sein, um die Krafte vergleichen zu
kébnnen. Die Kréafte von Hulk - ein zu einer Kraftmaschine mutierter
Mensch - konnen sich nur in der Wiste, vor den Naturgewalten, in
ihrer ganzen Starke zeigen.

Rivette zeigt seine heilige Jungfrau (Jeanne la Pucelle) nicht wie
Dreyer durch den Affekt (das Gesicht), sondern durch das Milieu.

Immer bewegt sie sich in einer rdumlichen Mittelstellung zwischen

1% ebd., S 31.

1200 Denn im Film, der kein geographisches Lehrmittel, sondern die
Darstellung von Menschenschicksalen sein will, gibt es keine ,Natur’ als
neutrale Wirklichkeit. Sie ist immer Milieu und Hintergrund einer Szene,
deren Stimmung sie tragen, unterstreichen und begleiten mub.“ In: Béla
Balédzs: Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, S 66.
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Natur/Hintergrund und Kamera und hdlt diese damit in einer affek-
tiven Distanz, wobei die raumliche Entfernung zu einer zeitlichen
wird, der historischen Distanz. Jeanne ist dadurch stdrker in ihr
historisches Milieu versetzt und agiert aus ihrer Epoche heraus'?
und gleichzeitig verwehrt die Einstellung dem Zuseher eine emotio-
nale Identifizierung, da Jeanne nur in ihrem Handeln und kaum mit
ihren Gefihlen (mit Affektbildern) gezeigt wird.

Meist wird allerdings die Landschaft und vor allem das Wetter, als
“Physiognomie” der Landschaft,'? symbolisierend und charakterisie-
rend eingesetzt. In einem dramatisierten Gleichlauf von Mensch und
Natur synchronisieren sich menschliche und natirliche Stimmungen.
In der Nacht des Eissturms (Ice Storm von Ang Lee), bei - 40°C,
atmet Mikey die hochste Reinheit der Luft, den Tod, wédhrend es
zwischen einer ganzen Gesellschaft von Ehepaaren zum inszenierten,
offenen Ehebruch kommt.

Landschaften konnen spezifische Bedeutungen annehmen, die den inne-
ren Zustanden der Protagonisten oder dem Milieu entsprechen (Wisten,
leere Landschaften, ilppige Vegetation, das Meer, der Strand, die
Berge, die Stadt, Vorstadte, etc.) und mit diesen wechseln.

Im Zeitbild sieht sich der Mensch der Welt gegeniiber, die Landschaft
kommt nicht mehr objektiv in den Blick, sondern sie entspricht der
Wahrnehmung und der Weltsicht einer oder mehrerer Personen, wie in

Rosselinis Paisa.'?

,Die wunderbare Schlussepisode =zeigt die Partisanen, die im
Moor eingekreist sind, in dem schlammigen Deltawasser des Po;
[...] Die dramatische Rolle, die das Moor hier spielt, [...]
Deshalb auch 1ist die Horizontlinie dimmer in gleicher Hohe.
Diese Permanenz in den Proportionen zwischen Wasser und Himmel
in allen Einstellungen des Films arbeitet eine der fir diese
Landschaft wesentlichen Eigenschaften heraus. Sie entspricht
[...] dem subjektiven Empfinden, das die zwischen Himmel und
Wasser lebenden Menschen kennenlernen, deren Leben fortwahrend

121 Bei Dreyer geht es mehr um das Leiden, die Passion, daher die vielen
Affektbilder.

122 Béla Baldzs, Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, S 67.
123 Auch fir Viaggio in Italia von Rosselini hat Bazin eine wunderbare
Beschreibung geliefert:

,Das ist das durch das BewuBtsein der Heldin “gefilterte’ Neapel; und
wenn die Landschaft arm und begrenzt ist, so deshalb, weil dieses
mittelmdBige bilirgerliche BewuBtsein selbst unter einer auBerordentlichen
geistigen Armut leidet. Das Neapel in diesem Film ist dennoch nicht falsch
(was es in einem dreistiindigen Dokumentarfilm dagegen sein kann); es ist
vielmehr eine geistige Landschaft, die gleichzeitig die Objektivitat der
reinen Fotografie und die Subjektivitadt des reinen BewuRtseins hat.“
(WK/162)
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von einer winzigen Verschiebung des Winkels zum Horizont

abhangt.“ (WK/152)
Wenn automatisches Handeln nicht mehr méglich ist, teilt sich das
sensomotorische Bild in ein rein optisches und akustisches Bild.
Beide sind im Zeitbild unabhangig voneinander, wodurch vor allem das
visuelle Bild wieder sichtbar wird, da es nicht mehr vom akustischen
Bild verdeckt ist. In Landschaften werden so die Zeichen der Zeit
freigelegt, die Spuren und Male der Zivilisation erkennbar.
Besonders die Filme von Straub/Huillet (I cani del Sinai, Sicilia!,
Geschichtsunterricht) lassen der Publikumsmembran die Zeit, diese zu
entdecken. Die Ereignislosigkeit gibt den Blick frei auf die Erde,
die Stadt, mit deren Geschichte sich Gedachtnis, Imagination und
Wissen der Publikumsmembran verbinden. Da die Einstellungen sehr
lange dauern und eigentlich wenig bis gar nichts passiert, wird die
Wahrnehmung auf sich selbst verwiesen und erkennt in den Schichten
und Licken der Welt das Bild der Schichten, Licken und Ereignisse
des eigenen Gehirns. (ZB/266, 314) Die Wahrnehmung erkennt sich
selbst im Bild, das sie sich von der Welt macht. Nach Deleuze ent-
steht dabei ein stratigrafisches, archaologisches und tektonischen
Bild der Erde und des Gehirns. (ZB/312)
Die Rede entwickelt unabhdngig davon ihre eigenen akustischen
Bilder, die sich in die Schichten der Erde versenken und historische
Ebenen aufdecken (daher auch die Geschichtsstunden, historischen

Lektiiren und mythischen Beziige in den Filmen von Straub/Huillet).

Korpertechniken
Seit der Einfihrung des Buchdrucks und der damit einhergehenden
Vorrangstellung des Wortes sei es, so Béla Baladzs in Der sichtbare

Mensch, zu einer Verkimmerung der korperlichen Ausdrucksfahigkeit

24

des Menschen gekommen.'?® Das besondere Vermdgen des kdrperlichen

Ausdrucks im Gegensatz zur Sprache sei der unmittelbare Ausdruck der

Seele, der Gefithle und Empfindungen.

~Bber an dem Rlcken eines griechischen Torsos ohne Kopf kann
man deutlich sehen - auch wir kdénnen es noch sehen-, ob das
verlorengegangene Gesicht geweint oder gelacht hat. Die Hiften
der Venus ladcheln nicht minder ausdrucksvoll als ihr Gesicht,
und es hatte nicht geniigt, einen Schleier {Uber ihren Kopf =zu

124 Béla Baldzs, Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, S 16-24.

93



werfen, um nicht zu wissen, was sie denkt und fihlt. Denn der

Mensch war sichtbar an seinem ganzen Leib.“!#®
Im Kino des Stummfilms sah Baldzs nun die Chance gegeben, durch den
Wiedererwerb sowie die Kultivierung des kOrperlichen Ausdrucks den
Menschen mit seinem K&rper und seiner Seele wieder sichtbar zu
machen. Er prophezeite dem Kino die Entwicklung einer internationa-
len, weiBen Korpersprache, denn die Transnationalitat sei Voraus-
setzung fir die Verbreitung und damit den Okonomischen Erfolg des
Films.
Die Einstellungen, die sich in dem Ausschnitt zwischen der Totale
und der nahen Einstellung befinden, mdéchten wir als die ethnogra-
fischen Einstellungen zusammenfassen. Denn hier ist der Mensch wvon
Kopf bis FuB (halbtotal) oder von der Hufte aufwarts (halbnah) im
Blick. Die starren Einstellungen dieser GroRe zeigen die Korper-
techniken, den Gestus als soziales Phadnomen. Die beweglichen Ein-
stellungen, in denen die Einheit der Einstellung Uber einen geis-
tigen Akt gebildet wird, sind Ausdruck der individuellen Verhaltens-
weisen eines KoOrpers. Bereits Marcel Mauss, der den Begriff der
Korpertechnik in die Ethnologie einfiithrte, erhielt durch das Kino
den entscheidenden AnstoB dazu, mit diesem Begriff die Fille seiner

Beobachtungen zu strukturieren.

,Eine Art Erleuchtung kam mir im Krankenhaus. Ich war krank in
New York. Ich fragte mich, wo ich junge Madchen gesehen hatte,
die wie meine Krankenschwestern gingen. [...] Ich fand
schlieRlich heraus, daB es im Kino gewesen war. Nach Frankreich
zuriickgekehrt, bemerkte ich vor allem in Paris die Haufigkeit
dieser Gangart; [] In der Tat begann die amerikanische Gangart
durch das Kino bei uns verbreitet zu werden.“'?®
Mauss definiert die Korpertechniken als die Art und Weise, wie die
Menschen einer Gesellschaft traditionsgem&B ihren Korper einsetzen.
Die individuellen Unterschiede werden dabei durch das psychologische
Getriebe bestimmt, welches das Soziale, die Erziehung, auf das
Biologische, den jeweiligen Korper, ibersetzt.'?’
Die wichtigsten Kategorien, nach denen Mauss die Korpertechniken

klassifiziert, sind das Alter, das Geschlecht, die Geschicklichkeit

bei der zielgerichteten Ausiibung einer Kdrpertechnik sowie die Form

125 ebd., S 17.

126 Marcel Mauss, Soziologie und Anthropologie 2, S 202. Mauss trug den Text
Uber die Korpertechniken 1934 vor.

127 ebd., S 218.
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der Erziehung zu einer Technik. Eine einfache Aufzahlung verdeut-
licht, worum es geht: um die Techniken des Schlafens, des Ausruhens,
der Bewegung (laufen, tanzen, springen, klettern, absteigen,
schwimmen), der Kraftakte (stoben, ziehen, heben), der Korperpflege,
des Verzehrs (essen und trinken), der Fortpflanzung, der Pflege.
Schon Balazs verlangte ein geordnetes, filmisches Erfassen des
»Gebardenschatzes der Volker“, inklusive der Erklarung ihrer

Bedeutung.

,Noch einige Jahre guter Filmkunst und die Gelehrten werden

vielleicht daraufkommen, daB man mit Hilfe des Kinematographen

das Lexikon der Gebdrden [Hervorhebung I.B.] und der Mienen

zusammenstellen miBte wie das Lexikon der Worte. Das Publikum

wartet aber nicht auf diese neue Grammatik kiinftiger Akademien,

sondern geht ins Kino und lernt von selbst.“!?®
Im Film ist ein unendlich groBes Beobachtungs- und Ausdrucksfeld der
Korpertechniken erdffnet, sowohl fir das Publikum als auch fir die
Filmemacher. Im bewegten Bild lasst sich im Gegensatz zur Fotografie
die komplexe Koordination der Glieder, Muskeln und Sehnen bei der
Auslbung einer Kdérpertechnik in ihrem zeitlichen Ablauf ersehen.'?®
Im Kino fiihrt der einzige Weg zum Denken iUber das Sichtbare, den
Korper. Der Geist muss sich in die Materie ,versenken“ um sehend zu
werden. ,Zwar denkt der Kérper nicht, doch unnachgiebig und
unbeugsam zwingt er zum Denken und zwingt das zu denken, was sich
dem Denken entzieht - das Leben.“ (ZB/244) Der Korper kann das
Leben, das, was ihm widerfuhr und was er ersehnt, nur durch seine
Verhaltensweisen, seine Stellungen ausdriicken. In diesen erscheint
der Korper nicht wie bei den Korpertechniken in seiner ,Anpassung an
ein physisches, mechanisches, chemisches ziel“'’, er Ubernimmt auch
keine Rolle, spielt keinen Typen, sondern er drickt sich durch seine

Stellung aus, jenseits eines sprachlichen Aquivalentes.

126 Bé&la Baldzs, Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, S 19.

129 Am Beginn eines Entwicklungsstranges, der zur Erfindung des Filmes
fiithrte, steht Eadward M. Muybridge. Mit seinen in einer Reihe aufgestellten
Fotokameras konnte er schnelle Bewegungsablaufe (z.B. den Pferdegalopp) in
Einzelbildern zerlegt aufnehmen und anschlieBend, durch das Nebeneinander-
Stellen der Bilder die Bewegung wieder zusammenfiigen. Nach der Analyse der
Bewegungen bei Tieren interessierte er sich sehr bald fiur die
Bewegungsablaufe bei Korpertechniken (eine Frau/ein Mann wascht sich; eine
Frau/ein Mann hebt einen Korb hoch, etc.). Eadward M. Muybridge: Muybridge
s complete human and animal locomotion. All 781 Plates from the 1887
Animal Locomotion. Introduction to the Dover Edition by Anita Ventura
Mozley. Vol. I.- New York: dover Publications, Inc. 1979.

130 Marcel Mauss, Soziologie und Anthropologie 2, S 206.
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Die Figur drickt sich in ihrer Kérperstellung aus, sie zeigt sich
durch und in ihrem Verhalten. Es ist weder das Wams, noch der kurze
Haarschnitt, der die Soldaten daran glauben l&sst, dass Johanna, die
Jungfrau von Orleans (Jeanne la Pucelle) eine Kriegerin (Gottes)
ist, es ist ihr Verhalten: die Uberzeugung, die Festigkeit des
Schrittes, die Entschiedenheit im Ausdruck und im Auftreten, durch
die Kraft des Glaubens.

~Denken heiBt begreifen, wozu ein nicht-denkender Korper in der Lage
ist, namlich begreifen, was seine Fahigkeit, seine Verhaltensweisen
oder Stellungen sind.“ (ZB/244) Es sind Zustdnde des Korpers, die
Geschichte des Korpers, aber auch seine Fahigkeiten und Erwartungen
damit gemeint. Der Korper des Landpolizisten Pharao de Winter
(L’Humanité von Bruno Dumont) driickt Niedergeschlagenheit und Resig-
nation aus: hangende Schultern, ein runder Rlcken, der Bauch wdlbt
sich nach vorne, die Arme wie leblos herunterhdngend. Etwas hat sich
seines Korpers und seiner Seele bemachtigt, von dem er sich nicht
mehr befreien kann. Wir erfahren zwar, dass er Frau und Kind
verloren hat, diese Erklarung ist aber um so nichtiger, als seine
Korperstellung alles Rationale {ibersteigt, und insofern die Angabe
der Ursachen nur das Ungenugen des Erklarungsversuches verstarkt.
Die Korperhaltungen zeigen bedeutet, die Geschichte aus diesen
Verhaltensweisen und Zustdnden heraus zu entwickeln und nicht,
Rollen mit entsprechenden Typen zu besetzen. Nur von seinen Verhal-
tensweisen her werden Pharaos Trdstungen der Festgenommenen ver-
standlich, sein zartliches Anschmiegen an die Tater, nachdem sie
gestellt wurden - denn sie unterscheiden sich in ihren Zustéanden
nicht von ihm. Und die Korperstellungen affizieren auch alle Korper-
techniken: das Schliirfen des Kaffees, das langsame Kauen der Brot-
chen wirken so lustlos, dass sie den hoffnungslosen Ausdruck des
Korpers noch unterstreichen.

Ferdinand wird von Marianne ,Pierrot le fou"“ genannt (Pierrot le
fou), da er ohne ersichtlichen Grund eine ganze Reihe von Metamor-
phosen seiner korperlichen Zustande durchlauft, von der Langeweile,
iber den Mut, die Freude, die Inspiration, die Entdeckungslust, die
Eifersucht und den Selbstmord. Auch Marianne kennt verschiedene Zu-
stande, z.B. den Uberdruss, “Ich weiB nicht, was ich tun soll!’,
“Was soll ich nur tun?’, die aber immer wieder in eine Art von

Grundbefindlichkeit minden.
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Interaktionistische Soziologie in actu

Die nahe Einstellung zeigt den Menschen von der Mitte des Oberkdr-
pers bis zum Kopf und rickt Mimik und Gestik und damit das Gesprach
ins Blickfeld. Dabei stellte sich heraus, dass der Film ein neues
Verstandnis dessen erschloss, was bei einem Gesprach ablauft.
(zB/295)

Die Einfihrung des Tons in den Film und vor allem sein vom visuellen
Bild unabh&ngiger Gebrauch, wie z.B. in der Nouvelle Vague oder dem
Neorealismus, machten im Bild unerwartete Dinge sichtbar. Nimmt man
visuelles und akustisches Bild als zwei unabhangige Bilder, dann
wird klar, dass sich die Rede zum einen in ganz unterschiedlichen
Teilen des visuellen Bildes festsetzt und es dadurch modifiziert:
sie hebt Bereiche hervor, macht auf Dinge aufmerksam, weist in eine
bestimmte Richtung, etc. Zum anderen verteilt sie sich frei iiber die
Kader und schafft damit zus&tzliche Verbindungen. Die Bedeutungen
und Zusammenhdnge multiplizieren sich, da sich das Bild nicht mehr
nur auf eine Situation bzw. Aktion bezieht. Die Figur reagiert nicht
mehr sensomotorisch (Reiz - Reaktion) auf eine Situation, sondern
interagiert mit mehreren. In diesem Sinne ist auch der Begriff der
Interaktion in Abgrenzung zum sensomotorischen Begriff zu lesen. Die
Bilder sind nicht mehr seriell verkniipft, sondern koénnen sich auf
vielfdltige Weise {iber die Kader hinweg verbinden. Das Gespréach, der
Sprechakt, zeigt die Bewegungen auf, die quer laufen und die unter-
schiedlichsten Punkte in Zusammenhang bringen.

Die Unabhédngigkeit von visuellem und akustischem Bild fihrt zur
Zunahme solcher Formen, die auf diese Differenz angewiesen sind, wie
die Lluge, der Schwindel, die Tauschung, die Verleumdung und generell
zu mehr Moglichkeiten der Spannungssteigerung (Suspens). Im Film In
the Mood for Love stellen die Sprechakte standig die visuell klaren
Bedeutungen in Frage: sie verschieben die Bedeutungsfestsetzung,
zbgern sie hinaus und schieben damit die Befriedigung des Begehrens
auf. Die Rede der WeiBen (The Sauvage Innocents) gefdhrdet die
Gesetze der Natur, denaturalisiert die Bilder!*! und tént als dunkle

Bedrohung das WeiR des Eises ab.

131 Deleuze meint, dass das visuelle Bild im Stummfilm noch ein natiirliches,
ein sichtbares Bild war, wahrend es im Tonfilm lesbar und denaturalisiert
ist. (ZB/289-300).
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Die vielfdltigen Interaktionen, die der Sprechakt zwischen den
visuellen Bildern freilegt, decken im Gegenzug auf (denn das Ge-
sprach ist im Film den Bedingungen des visuellen Bildes ausgesetzt),
dass der interaktionistische Charakter auch dem Gesprach eigen ist.
Das bedeutet, dass ein Gesprach nicht alleine die zwischen zwei oder
mehreren Subjekten verlaufende, von unterschiedlichen Interessen und
Motiven geleitete Rede ist, sondern dass es den ,Strukturen,
Krafteverhaltnissen und Erregungsqualitdten“ (ZB/295) zwischen den
Individuen unterliegt und sich entsprechend verteilt. Das Gespréach

ist somit nach Deleuze ein Korrelat der Interaktion.

»,Die 1Interaktionen zeigen sich in den Sprechakten. Gerade
deswegen, weil sie wvon Individuen nicht explizit gemacht
werden, aber auch nicht von einer Struktur herrithren, beziehen
sich die 1Interaktionen nicht einfach auf die Partner eines
Sprechaktes; vielmehr ist es der Sprechakt selbst, der
selbstandig zirkuliert, sich ausbreitet und entwickelt und
dadurch die Interaktion zwischen entfernten, zerstreuten und
einander gleichgiiltigen Individuen und Gruppen herstellt.™
(ZB/292)
Deleuze nennt den Tonfilm eine ,interaktionistische Soziologie in
actu“ (zB/292), weil er genau diese Beziehungen innerhalb von
Gruppen abbilden kann, die sich weder auf ein Individuum noch auf
eine Situation zurickfiithren lassen, vielmehr gerade im Begriff der
Bildung sind. Bei Godard findet man viele Beispiele fir Interak-
tionen. Ferdinand und Marianne (Pierrot le fou) spielen vor amerika-
nischen Touristen Vietnamkrieg um Geld zu verdienen. Auf der Party
der reichen Schwiegereltern von Ferdinand stehen die Gaste steif
nebeneinander und ihr Sprechen besteht nur aus Zitaten von

Werbeslogans.

Das Antlitz

Bleibt als letzte Einstellungsgrobe die GroBaufnahme. Die Kamera ist
dabei auf das Gesicht des Menschen, auf seinen Ausdruck gerichtet.
Hier hat der Film im Vergleich zum Theater durch die Nahe zum Schau-
spieler die groBartige Moglichkeit, den seelischen Ausdruck, den
Affekt, wie er sich im Minenspiel an der Hautoberfliche ausdrickt,
abzubilden. ,Wir sehen Empfindungen und Gedanken™.!*? «TRADUIRE le

vent invisible par 1’eau qu’il sculpte en passant.» (BR/78)

132 Ebd., S 12.
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Schon Balédzs hat darauf hingewiesen, dass durch die GroBaufnahme
#l...] der Mensch nicht bloB ndher gekommen (namlich ndher im selben
Raum), sondern aus dem Raum Uberhaupt heraus und in eine ganz andere
Dimension getreten“!*® ist.

Das Paradox liegt darin, dass die GroBaufnahme nicht individuali-
siert, der Publikumsmembran die Figur nicht ndher bringt, sie in
ihrer Persdnlichkeit nicht genauer bestimmt, vielmehr 1&scht die
GroRaufnahme des Gesichts die Person aus, da sie das reine Bild
eines Affektes ist (der Angst, des Entsetzens, des Schmerzes, der
Lust) . Ein Affekt ist nach Deleuze unpersodnlich, unteilbar und

unabhangig von jeder rdumlichen oder zeitlichen Bestimmung. (BB/138)

sl...] die Affekte sind keine Gefiithle oder Affektionen mehr,

sie Ubersteigen die Krafte derer, die durch sie hindurchgehen.

Die [...] Affekte, sind Wesen, die durch sich selbst gelten und

ilber alles Erleben hinausreichen. Sie sind, so konnte man

sagen, in der Abwesenheit des Menschen, weil der Mensch, so wie

er im Stein, auf der Leinwand oder im Verlauf der Worter gefalt

wird, selbst eine Zusammensetzung, ein Komplex aus Perzepten

und Affekten ist. Das Kunstwerk ist ein Empfindungssein und

nichts anderes: es existiert an sich.“'*
Wenn die Affekte auf der Leinwand keiner Person zugeordnet werden
kénnen, wenn sie den Trédger der Affekte zum Verschwinden bringen,
dann muss unsere Frage lauten: Wie kann der Film als Kunst uns das
Antlitz des Menschen zurilickgeben? Das Problem liegt ja darin, dass
das Affektbild auberhalb jeder raum-zeitlichen Dimension steht und
somit unabhangig von der konkreten filmischen Figur nur mehr reiner
Affekt, Oberflache ist. (BB/140-142)
Deleuze sieht zwei Moglichkeiten, dem Menschen im Affektbild seine
Person zu bewahren. Zum einen konnten die Affektbilder so aneinander
gereiht werden, dass sie in Bewegung kamen und der konkrete Raum
somit aus der Bewegung der Affektbilder heraus entstehen wiirde -
gleichzeitig dirften die Affektbilder aber nicht ineinander flieBen,
denn dann ware die Individuation wieder aufgeldst. Oder die
Bewegungsbilder, die den Affektbildern im Film vorangehen, miissten

so verlaufen, dass sie im Raum selbst eine neue Dimension fir die

Affektbilder erdffneten.

133 Béla Baldzs, Der Geist des Films, S 11. Bergson wiirde sagen, dass die
Quantitat in eine neue Qualitat umgeschlagen ist.
134 Gilles Deleuze, Was ist Philosophie?, S 191f.
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Geschenk an die Menschen

Unserer Meinung nach gibt es nur jenseits des Affektbildes die
Moéglichkeit, das Antlitz des Menschen zuriickzugeben: durch das
Zeigen der Verbindung zur Welt sowie zu den Mitmenschen. Nur ein
Film, der aus Liebe zu den Figuren und aus dem Glauben an die Welt
entstanden ist und den Menschen als Geschenk zugedacht ist, vermag

dies.

,Rosselini sagt gern, daBl im Mittelpunkt seiner Regiekonzeption

die Liebe nicht nur =zu seinen Figuren, sondern zum Realen

iberhaupt steht, und daB gerade diese Liebe es ihm verbietet,

das, was die Realitat zusammengefiigt hat, zu trennen: die

handelnden Personen und ihre Umgebung.“ (WK/161)
Es sind die kleinen Dinge, die Nebensachlichkeiten, die Belanglosig-
keiten sowie die Poesie der Bilder, die von der Liebe des Regisseurs
zu seinen Figuren zeugen. In Nachtreise zeigt Kenan Kilic illegale
tirkische Arbeiter, wie sie an einem dieser unzahligen Abende Tee
trinken und Karten spielen. Wendy (The Ice Storm), die Gore, die die
Jungs verfihrt und ohne schlechtes Gewissen Lippenstift klaut, wird
in einer Szene, in der sie mit dem Rad mit vollem Tempo, Jjugendlich

ungestim, abwadrts durch den Wald fahrt, von aller Schuld freige-

sprochen. Selbst ihre Mutter ist geriihrt, als sie sie so sieht.

,In EIN ARBEITERCLUB 1IN SHEFFIELD |[von Peter Nestler, BI]
treten im Club Musiker auf. Sie werden auf der Bithne gezeigt.
Aber dann gibt es stets noch ein Bild von ihnen, das sie in der
Garderobe =zeigt, und dieses Bild ist ein Photo, ein Portrat
neben ihrer Arbeit: ein Bild, nicht so sehr von ihnen als
vielmehr far sie, eine Zueignung, ein Geschenk, eine
Erinnerung.“'*®

135 Hartmut Bitomsky, Kinowahrheit, S 141.
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Ein neuer Durchlauf

Am Ende eines gedanklichen Durchlaufes haben sich die Fragestellun-
gen verschoben, haben sich Zugadnge als Sackgassen erwiesen, sind
NebenstraRen zu HauptstraBen geworden und ist der Ausgang nur ein
kiinstlicher Abbruch oder Schnitt vor einem neuerlichen Durchlauf.

Wo sich wdhrend der Arbeit Nebenlinien als unerwartet interessant
herausstellten, mussten diese aufgrund mehrerer Aspekte vorzeitig
verlassen werden: im Sinne einer Ausgewogenheit der Teile, im
Hinblick auf den Umfang der Arbeit sowie den Wunsch, moglichst viele
Aspekte zu berithren um eine grobe Skizze anzufertigen mit lediglich
einigen genauer ausgearbeiteten Zweigen.

Immer wieder machten sich Zweifel breit, inwieweit sich unsere
Uberlegungen wirklich auf den Film und das Bild des Menschen im Film
beziehen und die Fragestellungen auch die wesentlichen Punkte
treffen.

Deleuze stellt dazu am Ende des Zeit-Bildes das Verh&dltnis von Theo-
rie und Praxis klar und verteidigt die Theorie vor falscher Kritik.
Wenn sich die Philosophie mit dem Kino beschaftigt, dann sei das
keine Theorie iber das Kino. Philosophie sei namlich selbst eine
Praxis, eine Praxis der Begriffe. Und wenn sich diese Praxis der
Begriffe mit den aus einer anderen Disziplin heraus entstandenen
Begriffen beschaftige, so gehe es um die Interferenz dieser Begrif-

fe, die Uberlagerungen und Verschiebungen.

,Die Begriffe des Kinos sind nicht im Kino ’‘gegeben’. Und
dennoch sind es die Begriffe des Kinos und nicht Theorien iber
das Kino. So dass es immer, zwischen Mittag und Mitternacht,
einen Augenblick gibt, in dem man nicht mehr fragen sollte: Was
ist Kino, sondern: Was ist Philosophie?“ (ZB/358f.)
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